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Comencé a estudiar la carrera en la Universidad de León, donde, según mi 
opinión, el currículo de asignaturas estaba excesivamente enfocado hacia el 
arte medieval, seguramente debido al propio emplazamiento de la ciudad. 
Como me interesaba el arte contemporáneo, el último año de carrera, solicité 
ser becada para estudiar en la Universidad Complutense de Madrid, convir-
tiéndose ese final académico de mis estudios universitarios en el paraíso. Me 
encontraba feliz y gozosa pudiendo escoger entre un sinfín de asignaturas 
de arte contemporáneo, pero, no solo eso, las iba a recibir de la mano de 
personas a las que admiraba y había leído hasta la saciedad. 
Entre las materias hubo algunas que eran obligatorias, pero que, al ser el úl-
timo año, y según el plan de educación vigente, también estaban dedicadas 
al arte español del siglo xx. La que estaba dedicada a la segunda mitad de 
siglo fue trascendental para mí porque la impartió la que ha sido mi directora 
de tesis: Carmen García-Ormaechea Quero. A pesar de no estar especiali-
zada en arte español -por todos es sabido que es experta en arte asiático- 
sus clases me impactaron por la calidaddocente. Me aportaron innumerables 
valores, pero si tuviera que quedarme con uno, a pesar de la injusticia del 
simplismo,sería el entusiasmo. Un regalo preciado que me ha acompañado 
durante todo este tiempo y que sin él, en los momentos arduos, a veces ago-
tadores, estas líneas nunca hubieran llegado a su fin.
En ese tiempo, yo sentía fascinación por la relación entre arte y política en 
los años de la dictadura franquista, de hecho, dediqué parte de la asignatura 
a realizar un trabajo sobre Estampa Popular, un grupo que utilizaba el arte 
como medio de revolución en años de dura censura. Así, que me quedé per-
pleja cuando, un viernes cualquiera, Carmen trajo al aula a José Luis Alexan-
co como invitado, para que nos hablara de aquellos olvidados Encuentros de 
Pamplona. Qué decir tiene, que yo en mi vida había oído, visto o leído nada 
sobre el tema.Boquiabierta y fascinada estuve escuchando durante hora y 
media a Alexanco –con la humildad y simpatía con la que cuenta su vivencia 
en Pamplona era difícil no estarlo– y sin parar de pensar: “Que en la España 
de Franco se había hecho… ¿qué?”. 
Semejante evento, me abrumó. Los Encuentros se convirtieron en una me-
lodía pegadiza que no podía quitarmede la cabeza. Empecé a investigar 
superficialmente sobre ellos y le comenté mi inquietud a un profesor de la 
Universidad de León, Manuel Valdés, quien rápidamente me animó. Él ha-
bía ido a Pamplona con Simón Marchán y la experiencia le había parecido 
inolvidable; no sólo por el valor artístico, sino por el momento en el que se 
habían celebrado. Curiosamente, en el despacho del departamento con-
servaba el catálogo, así que me lo dejó durante una temporada para que 
pudiera profundizar un poco más. 
En un principio, pensé que no resultaría una labor complicada encontrar 
bibliografía sobre el tema, sobre todo, una vez examinado el catálogo. Un 
libro de gran formato,espectacular para la época, con un extenso listado de 
artistas, muchos de los cuales se han convertido en grandes figuras del arte 
contemporáneo internacional. Mi mayor sorpresa vino cuando encontré un 
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gran vacío documental, ni monografías, ni ensayos, ni artículos especiali-
zados,… la información era escasa y difícil de encontrar. Con este panora-
ma desolador, me pareció inevitable plantear los Encuentros de Pamplona 
como tema de investigación en el Programa de Doctorado Arte Contem-
poráneo, poder y diferencia en la configuración del imaginario colectivo. 
Cuando en el departamento aceptaron mi tema, me sentí agraciada porque 
nunca pensé que mi tesis doctoral hubiera podido versar sobre un tema de 
semejante envergadura.
Desde que empecéla tesis éste ha sido el objetivo fundamental, hacer una 
recopilación documental que sentara- las bases, lo más veraces posibles, 
de lo que sucedió en Pamplona durante los Encuentros. No he pretendido 
analizar más allá de la muestra del hecho puramente artístico, debido a que 
los he considerado en su magnitud como una excepción, sin precedentes, ni 
consecuentes. Un caso aislado dentro de nuestro panorama cultural, sobre 
todo, porque España estaba bajo una dictadura y, este hecho, nos hacía 
también excepcionales dentro del marco de Europa. 
Que Carmen fuera compañera de viaje en el doctorado era clave para mí. 
Por un lado, era amiga de José Luis y conocía a Marta Cárdenas, mujer de 
Luis de Pablo, factor que, de primera mano, me facilitaba el contacto con 
ellos. El hecho de queno fuera especialista en arte contemporáneo español 
no suponía ningún handicap, al fin y al cabo, cuando uno firma una tesis 
acaba siendo el especialista en la materia. Además, Carmen tiene un rico 
patrimonio en valores humanos que hacía que me sintiera segura y arro-
pada bajo su tutela.
Desde el principio ambas tuvimos claro que el tema del DEA lo haría sobre un 
tema relacionado con los Encuentros. Personalmente, me interesaba mucho el 
tema de la Cúpula de José Miguel de Prada Poole por varias razones. Por un 
lado, como veremos más adelante,  era un símbolo en los Encuentros pero, so-
bre todo, porque apenas había bibliografía ni documentación sobre su trabajo. 
Me seducía enormemente la trayectoria de este arquitecto utópico,que pare-
cía más un artista que un arquitecto al uso –por sus estudios realizados entre 
arquitectura y percepción de los sentidos, proyectos utópicos, arquitectura ci-
nética, etc.–, pero los manuales de la historia del arte lo tenía olvidado. Como 
estudiante, fue enriquecedor cambiar los entornos de estudio y centrarse en 
la Escuela de Arquitectura y en el Colegio de Arquitectos de Madrid. Pero, 
sobre todo, lo fue el trabajo de primera mano con José Miguel de Prada, 
conocer directamente, no solo los proyectos en sí, sino la conceptualización 
de su trabajo y el empeño por realizar una arquitectura sostenible y construi-
da a la medida del hombre. En sus visitas demostró una gran generosidad 
contándome sus experiencias, facilitándome una cantidad enorme de archi-
vos, textos, proyectos y planos de la mayoría de sus trabajos.Respecto al 
hinchable dePamplona,me ofreció una sensitiva visión de la arquitectura, en 
la que no hablaba de espacio, volúmenes o formas. El lenguaje se basaba 
en colores, olores y sensaciones. Cualidades poco habituales en la arquitec-
tura tradicional. Irremediablemente, sus trabajos sensorialesme recordaban 
a otros, muy de la época, realizados por artistasque también estuvieron en 
Pamplona (Jordi Benito, Lugán, Antoni Muntadas o el propio Oppenheim), 
que estudiaban los sentidos y la percepción.
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El primer día que oficialmente la directora y yo comenzamos a hablar sobre 
el tema de la tesis, ella llamó a Alexanco para intentar ponernos en contac-
to y comentarle que tenía una alumna que iba a realizar una investigación 
sobre lo sucedido en Pamplona; en esa llamada nos comentó que había un 
comisario que estaba recopilando documentación para un proyecto.1 La per-
sona en cuestión sería José Díaz Cuyás,que a su vez, él había sido alumno 
de Carmen, por lo que no dudó en presentarnos, convirtiéndose finalmente 
en unapieza clave en la elaboración de este trabajo;
En octubre de 2008 Cuyás me propuso trabajar con él en la elaboración de 
la exposición que iba a tener lugar en el Museo Nacional Reina Sofía, y en 
su posterior catálogo, que giraba en torno a los Encuentros de Pamplona. 
Durante año y medio trabajamos incesantemente en la búsqueda de todo 
tipo de documentación, centrándonos especialmente en documentos escri-
tos, fotografías, grabaciones y en realizar un extenso listado de entrevistas. 
Sin ese trabajo, avalado por una institución de tanto nombre como puede 
ser un museo nacional, hubiera sido más complicadorealizar una tesis como 
esta,en la cual la precisión documental ha sido un pilar. 
Desde el primer momento, la mayoría de los artistas mostraron todo tipo 
de facilidades para localizar material que para nosotros era imprescindi-
ble2, aunque algunos previamente se habían mostrado reacios a abrir sus 
archivos personales a una investigadora. Cualquier fotografía, carta, escri-
to o recorte de prensa, que a priori podía parecer irrisorio, acababa con-
virtiéndose en la pieza clave de un puzzle infinito.Además, nos permitió 
tener una línea de acceso directa a los organismos oficiales que, de otro 
modo, hubiera sido una tarea imposible. Así, TVE se dispuso a colaborar 
y, finalmente, encontró y restauró el programa Galería, que en un primer 
momento estaba catalogado como tal pero no localizado en la inmensidad 
del archivo gráfico de televisión española.
La envergadura del proyecto, tanto del catálogo como de la exposición, hizo 
que la experiencia profesional fuera de lo más enriquecedora. El trabajo a 
gran escala, con una cantidad innumerable de artistas y obras en múltiples 
formatos,supuso una labor rigurosa con un nivel de exigencia muy alto, lo 
que me permitió conocer mi propio alcance profesional en un terreno en que 
no estaba acostumbrada a trabajar. También, me llevó a reflexionar sobre 
nuevas líneas de investigación, que sin duda serían de elevado interés y que 
apenas se han trabajado, como pueden ser los Huarte o ALEA, a los que  he 
dedicado sendos apartados en este estudio; o a valorar a artistas como Ig-
nacio Gómez de Liaño y Paz Muro, a los que considero excepcionales y que 
hasta el momento no han recibido un merecido homenaje a su trayectoria. 
Los momentos vividos con tantas personas, que de un modo u otro estuvie-
ron relacionados con los Encuentros, que nos abrieron, sin excepción, las 
puertas de sus casas, sus bibliotecas, sus salones,… y, en muchos casos, 
1 El resultado de ese trabajo fue el caso de estudio “Pamplona era una fiesta: tragicomedia del arte 
español” del programa Desacuerdos: sobre arte, políticas y esfera pública en el Estado español. 
2 Por el contrario, y en el caso específico de Luis de Pablo debemos destacar que la oficialidad 
del Reina Sofía hizo que nunca saliera a la luz una carta de amenazas por parte de los abertzales 
escrita en vasco.
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el apreciado baúl de los recuerdos, ha sido una experiencia maravillosa. In-
vestigar aspectos historiográficos con sus protagonistas vivos es todo un 
acontecimiento lleno de emociones para ambas partes, protagonista e in-
vestigador. Algunos en la actualidad son reconocidos internacionalmente por 
su trabajo, otros acabaron dedicándose a la docencia, muchos, a pesar de 
haber sido brillantes, se han quedado en el olvido, deudores de la propia lec-
tura del arte experimental de los años sesenta y setenta que se ha hecho en 
nuestro país,y, los menos, han renunciado a su vida de artista para centrarse 
en facetas más personales; sin embargo, todos ellos, han sabido trasmitirme 
con intensidad sus Encuentros de Pamplona del 72. Esos microrelatos fue-
roncomo píldoras que me llenaron de energía día a día, pero, sobre todo, han 
sido la experiencia más enriquecedora que, independientemente del resulta-
do final, para mí han hecho que todo el esfuerzo haya merecido la pena. Es 
algo intangible, difícil de narrar, que no se ha guardado ni en archivadores, ni 
en el ordenador, sino en la memoria como un rico bagajepersonal.
En los inicios de la investigación realizamos entrevistas a José Luis Alexan-
co, Luis de Pablo, Lugáne Isidoro Valcárcel Medina, que se ampliaron nota-
blemente con motivo de la sala de documentación, que se ubicó al final de la 
exposición de Fin de fiesta del arte experimental, con grabaciones en vídeo 
de, además de los nombrados, Juan Huarte, Nacho Criado, Jesús Agui-
rre, Ignacio Gómez de Liaño, Horacio Vaggione, Eduardo Polonio, Bussotti, 
Esther Ferrer, Denis Oppenheim, Simón Marchán, Francesc Torres, Andrés 
Lewin-Ritcher, Pere Portabella, Juan Hidalgo y Josep Mestres Quadreny.3 
Desde que se clausuró la exposición, todas ellas se pueden consultar en 
la biblioteca del MNCARS, de ahí que haya considerado no incluir en la 
tesis las entrevistas realizadas. Además de las enumeradas, entrevistamos 
a Jesús Ocaña, técnico de sonido de los Encuentros y de ALEA, y a Pedro 
Esteban Samu Adam, que fue el jefe de producción. En estos dos casos, 
también he decidido no reproducirlas porque, en el caso de Jesús, sus re-
cuerdos sobre los Encuentros no eran del todo precisos; por su parte, Pedro 
Esteban, que por entonces era productor de Elías Querejeta, conserva una 
visión demasiado centrada en la resolución de todos los problemas susci-
tados del día a día, alejada del propio hecho artístico en sí, el cual, en el 
fondo, no llegó a entender del todo.
Aunque no fueron entrevistas propiamente dichas, tuvimos numerosas 
charlas,que considero oportuno nombrar para dejar constancia. Respecto al 
Centro de Cálculo, entrevistamos a Mario Barberá, Director General de IBM 
en Europa; Florentino Briones, director del CCUM; Ernesto García Camarero, 
subdirector; y a los artistas Javier Seguí, Tomás García y Guillermo Searle, 
esté último, colaborador en los seminarios y que realizó obras con Gómez 
de Liaño. Con los artistas Robert Llimós, Xavier Franquesa, Santi Pau Bel-
trán, Salvador Saura, Carles Camps, Jordi Pablo, Salvador Saura, Leandro 
Katz, Misson, Rafael Bartolozzi, Paz Muro, Luis Muro, Javier Ruiz y Fernando 
Huici, Pedro Salaberri, Mariluz Bellido (mujer de Agustín Ibarrola) y Gonzalo 
Suárez. Los músicos Antonio Agúndez Leal, Arakawa, Regina Silveira (mujer 
3 Las entrevistas realizadas para el Museo Reina Sofía las realizó en su mayoría José Díaz Cuyás, 
en colaboración con Carmen Pardo.
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de Julio Plaza en aquellos años). Para el CAyC, con Jorge Glusberg, director 
del CAyC, ylos artistas, Carlos Ginzburg y Horacio Zabala; y con personas 
que estuvieron directamente o indirectamente ligadas, como Juan Antonio 
Aguirre, Hans Hebel, por entonces director del Instituto Alemán de Madrid, 
o Gloria Kirby y Diego Vijande (hijo de Fernando Vijande), gestores durante 
esos años de la Galería Vandrés.
Los relatos individuales han aportado mucha y variada información de todo 
tipo a nuestra investigación (desde recuerdos personales o anécdotas a aná-
lisis del contexto histórico, social y político). No obstante, el gran pilar de la 
investigación fue una búsqueda documental que nos permitiera hacer una 
reconstrucción fiable de los Encuentros. 
El primer paso en firme fue el vaciado de archivo de todo lo que se hubiera 
escrito en prensa. La sala de visionado de microfilms de la Biblioteca Nacio-
nal pasó a ser una segunda casa donde las horas se hicieron días y los días 
semanas. El sonido característico del rebobinado era nuestro único acom-
pañante en la sala de prensa, en la que visionamos cientos de artículos de 
prensa.Pasaron días en los quela recompensa del trabajo de estar con la 
cabeza girada durante toda la jornada no era más que el cansancio. Pero 
cada vez que se encontraba algo, ese recorte pasaba a ser un diamante 
en bruto que nos llenaba de plena satisfacción. Esos simples recortes de 
periódico, que se imprimían simplemente sobre un folio, pasaban a ser un 
tesoro de incalculable valor. El gozo era tal que la búsqueda por nuevos 
artículos nunca cesaba, además, siempre acabábamos encontrando algo 
nuevo, una nueva pista que nos llevaba otra. Escudriñé en toda la prensa 
local, nacional, internacional, revistas especializadas,las que eran solo de 
cultura, de música, revistas clandestinas,que cronológicamente iban desde 
muchos meses antes de los Encuentros y durante algunos después, y cada 
vez que pensaba que la cacería había finalizado, donde menos me lo espe-
raba, encontraba una nueva referencia sobre un artículo que no podía dejar 
pasar porque en cada uno de ellos había una fotografía o un dato que hacía 
de una alusión algo importante.
El siguiente paso a seguir fue conseguir el máximo archivo gráfico posible. A 
pesar de que en los años setenta la importancia historiográfica era todavía 
un futurible, fueron muchos los que llevaron su cámara al hombro a Pamplo-
na. Por tanto, esta tarea ha sido muy fructífera y, gracias a ella, hemos encon-
trado múltiples fotografías de gran valor documental. Para la exposición y el 
catálogo del museo, sacamos por primera vez a la luz muchas de ellas, pero 
otras muchas más se quedaron en el cajón. Esta tesis pretende también que 
toda esa documentación de preciado valor quede catalogada y aporte una 
narrativa visual al texto. 
Los primeros fotógrafos que localizamos fueron gracias a tres fuentes: la 
propia prensa (en la que en algunos casos aparecía la firma del fotógrafo, 
como en el caso de Foto Mena, Enrique Demetrio Brisset, Roberto Mardo-
nes y Pío Guerendiáin), el catálogo de la exposición de 25 años después 
y en La Comedia del Arte, pues en estos dos últimos aparece un listado 
de fotógrafos. No obstante, a pesar de lo que pudiéramos imaginar en un 
inicio, los fotógrafos profesionales de prensa y los estudios fotográficos han 
sido los menos fructíferos. A excepción de Pío Guerendiáin, que conserva 
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numerosos contactos, el resto de fotógrafos pamplonicas que asistieron 
como profesionales o han cerrado el estudio y nadie ha conservado el ar-
chivo, o ellos mismos ya no conservan el material.
Una de las pocas decepciones que tuvimos fue la de Roberto Mardones, 
del que por medio de la prensa conocíamos múltiples fotografías, además, 
augurábamos que iba a tener un gran archivo, puesto que el propio Antoni 
Muntadas nos había hablado de él. Roberto Mardones era amigo de Gonzalo 
Mezza, ayudante por esos años de Muntadas, y juntos habían realizado un 
documental sobre la Instant City de Ibiza que Prada Poole había ideado para 
el congreso del ICSID, y del Hinchable que había hecho Ponsatí. Sin embar-
go, el resultado final fueron tres fotografías del interior de la Cúpula que no 
han aportado información novedosa.
El siguiente paso fue la recopilación del material fotográfico que conservaba 
Alexanco y José Miguel de Prada Poole; también de los diarios que sabemos 
que hicieron fotografías, aunque de todos los existentes, solo conseguimos 
material del Diario de Navarra y del Diario de Noticias y ya había sido publi-
cado; a pesar de ello,ha sido un material igualmente valioso.
El resto de fotógrafos que encontramos por el camino fue una caja de sor-
presas. El primero, Jesús  Ocaña. Un hombre entrañable que guardaba unas 
extraordinarias fotografías a color del Kathakali de Kerala –cualquiera que 
conozca la importancia del color en el maquillajey el vestuario de esta dan-
za-teatro indio, sabe a lo que me refiero– y unas pocas, de menor calidad, 
del laboratorio de ALEA. Éstas últimas sonlas únicas de las que hasta el 
momento tenemos constancia y, por tanto, son un documento importante.
En el libro de Pilar Parcerisas, Conceptualismo(s) poéticos, políticos y peri-
féricos, se había publicado alguna fotografía del artista catalán Jordi Pablo 
de la Cúpula. El archivo fue infinitamente mejor del que podíamos imaginar. 
Recogía gráficamente, con casi cuarenta fotografías, la obra de los artistas 
catalanes en Pamplona; la mesa con objetos de Jordi Pablo y poemas de 
Carles Camps i Mundó, al proyecto Prisma y el reloj de Francesc Torres y 
el Posibilidad de angulación visual de Franquesa. Una serie de imágenes 
que testimoniaban que realmente artistas catalanes habían participado en 
Pamplona, y que contradecían el rumor –que muchos pretendieron convertir 
en verdadero– de que en bloquehabían decidido no asistir a los Encuentros.
Poco antes de la exposición de Fin de fiesta del arte experimental, Eduardo 
Momeñe había exhibido sus fotografías, junto a los carteles del catálogo, 
en una muestra en el Instituto Alemán –actualmente más conocido como 
Goethe Institut–. Algunas de las imágenes fueron de gran plasticidad (los 
retratos de Cage, Riedl, David Tudor, etc.), pero, sobre todo, fueron las pri-
meras que salieron a la luz pública documentando el concierto de Horacio 
Vaggione y Eduardo Polonio, la acción poética de Alain Arias-Misson, el co-
loquio de Luc Ferrar, entre otras. Del mismo modo, salió a la luz una pieza de 
un artista, que por el momento no hemos podido localizar, que consistía en 
una caja con un desplegable de papel próxima al conceptualismo lingüístico.
Espectaculares son las imágenes de Leandro Katz, que con todo un carrete 
fotográfico relata con un silencio plausibleel desinflado de la Cúpula. Pero, 
sobre todo, las tres imágenes de los Parangolés de Oiticica, que aparecie-
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ron pocos días antes de que se quemaran, en un fatídico incendio,dos mil 
obras de Oiticica. Tan solo se conservan tres fotografías de los tres carretes 
completos que hizo Katz en Pamplona, por encargo de Oiticica. Un preciado 
regalo de un artista de semejante envergadura, del que no hay museo de 
arte contemporáneo que se precie sin una obra suya, y que su obra en los 
Encuentros –a pesar de la revolución de alzar una bandera roja en Pamplona 
en 1972– había pasado más que desapercibida, había sido olvidada.
También hubo otros artistas que documentaron minuciosamente con foto-
grafías sus trabajos en Pamplona. Al respecto, son excepcionales las series 
de Carlos Ginzburg y Alain Arias Misson. Otros, como Paz Muro, utilizaron 
su cámara para fotografiar el trabajo de otros (Para Oppenheim, Excavación 
ZAJ y Sombra de un árbol), pero, sobre todo, son importantes unas hojas 
de contactos (los negativos están desaparecidos) de Antoni Muntadas. En 
ellos aparecen el concierto ZAJ casi al completo, el concierto de música 
vietnamita, las obras de Julio Plaza, Lily Greenham en el recital de poesía 
fonética, la pieza de Martial Raysse,… un total de ocho hojas que ha sido 
un descubrimiento excelente, gracias al cual se consiguió documentar por 
ejemplo la intervención de ZAJ, que hasta el momento solo conocíamos 
gracias a algunos textos.
Por último, en la línea de aportar datos fotográficos exclusivos sobre los En-
cuentros, estaría Demetrio Enrique Brisset. Contactamos con él debido al 
artículo tan polémico que realizó en la revista Cuadernos para el diálogo, 
“Encuentros de Pamplona1972: Miseria de una vanguardia que quiere y no 
puede o no sabe lo que quiere”. En la entrevista que mantuvimos con él no 
nos aportó grandes datos, sin embargo, nos facilitó gran número de fotogra-
fías que hizo durante su estancia en Pamplona. En ellas complementaba la 
narración de Muntadas del concierto ZAJ, pero aportaba novedades, como 
un descomunal enfado de Juan Huarte en la Cúpula, lo que llevaría a que 
finalmente se desinflara de forma inesperada; así mismo, la exposición de 
“Aportes para la crítica”, la del Centro de Cálculo, los cuadros volteados en 
señal de protesta de los artistas vascos, numerosas obras de la exposición 
de Arte Vasco, el concierto de Luc Ferrari y otras piezas que no hemos po-
dido identificar pero que guardan relación con algunas propuestas que hizo 
Ignacio Gómez de Liaño y el resto de poetas de acción.
Del mismo modo que sabemos que conseguimos realizar un archivo foto-
gráfico inmensamente valioso, somos conscientes de que sigue habiendo 
otros que siguen ocultos, y esperamos que alguna vez acabe saliendo de 
los cajones donde estén guardados. Así, por ejemplo, sabemos que Cote 
Cabrera, un fotógrafo barcelonés, conserva varios rollos de negativo pero 
que, quizás por la falta de conocimiento sobre su valor del propio autor, no 
conseguimos rescatarlas.4
Desde el primer momento creí oportuno que en este trabajo quedara 
constancia de todos los hallazgos fotográficos ya que considero que apor-
taban datos de interés pero, sobre todo, porque era un exquisito acom-
4 También se han quedado sin salir a la luz, el archivo que Juan Antonio Aguirre tiene y Javier Ruiz 
tienen sin localizar de los Encuentro
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pañamiento al texto. Así que en algunos momentos la imagen adquiere 
la misma importancia narrativa que el propio texto, especialmente en la 
parte II dedicada a los Encuentros, en los que se crea una cronología 
tanto visual como escrita.
Para situar al lector en la cronología de los Encuentros, tanto Carmen como 
yo, consideramos importante incluir el calendario de actividades que se pu-
blicó en el catálogo original. que además ayudará a tener una concepción 
global del evento. También, recordando los famosos desplegables de los car-
teles originales, hemos creado una solapa, colocada al final de cada capítu-
lo, que se puede abrir y situar el conjunto de actividades diarias. Además, en 
el reverso, colocamos el listado de artistas correspondiente a ese día. Al final 
de los textos, hemos incluido igualmente el listado de artistas que realmente 
sabemos que estuvieron en Pamplona, con la intención de ubicar al lector 
en la dimensión del evento.El listado en el que me he  basado, es el que se 
publicó en el catálogo de Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del 
arte experimental, ya que consideramos que es el más completo.
Nuestra intención a la hora de diseñar la maquetación era hacer pequeños 
guiños a las publicaciones de los incipientes años 70, sobre todo a los libros 
relacionados con los Encuentros. Así, además de los desplegables que he-
mos mencionado con el calendario y el desglose de artistas y actividades 
por día, hemos elegido dos tipologías muy características: la Helvética, que 
fue la que se utilizó en el catálogo del 72, y la Courier, porque era la más di-
fundida en los documentos escritos a máquina y que han sido una constante 
en este investigación. Además de la tipología, hemos recuperado aspectos 
de la maquetación original a la hora de colocar los listados de artistas y al 
hacer cartelas en blanco y negro para ilustrar las fotografías a sangre y los 
encabezados de los capítulos, tal y como se ilustraban las imágenes en el 
catálogo original. Del mismo modo, hemos utilizado las mismas medidas que 
el catálogo de los Encuentros y reinterpretado la portada, tanto en estética 
como en materiales. Además, hemos intentado resolver el problema ocasio-
nado en el libro original con los desplegables que descompensaba toda la 
encuadernación. En su momento, se colocaron fotografías dobladas como 
un díptico en el interior para intentar compensar el grosor producido por el 
desplegable. Pero esto ha acarreado que con el tiempo el pegado de la en-
cuadernación no haya podido con tantos archivos. Nosotros hemos intentado 
resolver e problema metiendo otro pequeño desplegable en el interior pero 
que forma parte del pliego y encuadernación original. Además, hemos apro-
vechado este inserto para utilizarlo como un pequeño homenaje al libro de 
La Comedia del Arte, en el que se los textos y las fotografías se viraban a 
una gama concreta de colores.
Otra gran aportación, para la elaboración de esta tesis, han sido las fuen-
tes audiovisuales. Por orden de importancia, de menor a menor, hay que 
destacar el vídeo que Juan Antonio Aguirre grabó mientras él estuvo allí. 
Un metraje de 27 minutos grabados en 8 mm, que recogió el montaje de 
algunos espectáculos y planos de los asistentes. Sin embargo, debido a 
un simple orgullo personal, es a la que menos valorse otorga, ya que ese 
documento se conocía previa a esta investigación. En cualquier caso, sirvió 
como documento gráfico en el  que se constata la asistencia de Jacobo 
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Romano, Macarena Medina de Toro, Isabel Baquedano, Rafa Pérez Mín-
guez, Patxi Biurum, Fernando Galinsoga, Julio Plaza, Luis Gordillo, Carlos 
Alcolea, Marga Puncel, Alfredo Pardo, Pedro Osés, Agustín Celis, y Simón 
Marchán, junto a su mujer.
Lo contrario sucede con un pequeño rollo de súper 8 en color, propiedad de 
Paz Muro, en el que grabó el Kathakali de Kerala y el interior de la Cúpula, 
donde se ve perfectamente el montaje de Nacho Criado y Antoni Munta-
das. Aunque la película es muy breve, y se centra únicamente en esas dos 
localizaciones (Paz Muro recuerda que tenía varios rollos de película más, 
pero que no llegó a localizar), tiene un doble valor. Por un lado, al ser en 
color, aportaba una nueva perspectiva del interior de la Cúpula y transmitía 
el Kathakali con una encanto especial. Perosobre todo por la experiencia del 
descubrimiento. Paz llegó con una caja en la que había escritos, fotografías 
y rollos de películas, en los que la artista no tenía muy claro quécontenían. 
Los negativos estaban la mayoría sin etiquetar y nuestras manos inexpertas 
los fueron enganchando uno a uno en un proyector de súper 8. Encontramos 
trabajos de ella de la época muy interesantes –eran de 1971 a 1973, cuan-
do en España era incipiente el videoarte– y, después de unos siete u ocho 
rollos, apareció el de los Encuentros. Unos pocos minutos de celuloide que, 
además de una grata sorpresa, nos embelesaron.
Mucho más completo, de mejor calidad e infinitamente más cinematográ-
ficofue el documental grabado en blanco y negro por José Antonio Sistia-
ga, Encuentros 72, en los que aparecen el partido de pelota vasca de la 
inauguración, la poesía pública de Misson, la Txalaparta, el concierto ZAJ, 
Steve Reich y Laura Dean, el Kathakali de Kerala y el partido de Pelota 
Vasca con el que se inauguró los Encuentros. A modo anecdótico, el final 
del metraje es un encierro de toros de los Sanfermines, que tuvo lugar a 
continuación de los Encuentros.
Sin embargo, el gran descubrimiento fue el archivo audiovisual, con dos pro-
gramas de Galería, de Televisión Española. Sabíamos(hablo en plural refi-
riéndome en este caso a la participación en el proceso tanto de José Díaz 
Cuyás, como del Museo Reina Sofía) de su existencia gracias a algunos 
recortes de prensa pero tuvimos que realizar bastantes intentos antes de 
conseguir localizarlo finalmente dentro del archivo de la cadena pública. No 
sólo fue importante por el carácter de fuente documental, sino porque verlo 
fue como algo mágico, como trasladarse a los Encuentros y vivir la experien-
cia de una forma más próxima a la realidad.
Por el contrario, a pesar de los incesantes intentos, no fuimos capaces 
de localizar el ciclo de videoarte, el primero que se haría ex profeso en 
España, This is your roof. Al inicio de la investigación, contactamos con 
Willoughby Sharp, comisario y coordinador del proyecto, sin embargo, su 
estado de salud era muy crítico y falleció a las pocas semanas. Su viuda, 
Pamela Seymour, no tenía información ninguna acerca del paradero de 
las cintas. También hablamos con Liza Bear, compañera de andanzas de 
Sharp en los años sesenta y setenta, pero, aunque conocía su existencia, 
no recordaba casi datos sobre el ciclo, ni pudo aportar pistas sobre su lo-
calización. Sabíamos, gracias a Muntadas, que poco tiempo después de 
Pamplona, se había vuelto a mostrar en la madrileña Vandrés,donde se 
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habían quedado con una copia de todos los videotapes. Sin embargo, ni 
Diego Vijande, hijo de Fernando Vijande, ni Gloria Kirby, recuerdan qué 
pasó con las cintas.
Otra parte importante de esta investigación ha sido localizar todo el material 
que se exhibió en Pamplona y la relación existente con el CAyC de Buenos 
Aires. En este sentido, fue imprescindible la ayuda de Fernando Davis, in-
vestigador de la Red de los Conceptualismos del Sur, que nos facilitó octavi-
llas y contactos para localizar las obras que se exhibieron en Pamplona. En 
la búsqueda, contactamos con Paola Melgarejo, del área de investigación 
del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, la Fundación Espigas 
y la Fundación Vigó.
En este sentido, en el de la colaboración institucional, fue interesante la coo-
peración del Instituto Alemán gracias a Rosa Fidel. En el archivo se conserva 
múltiple documentación sobre las actividades desarrolladas durante los últi-
mos sesenta y principios de los setenta; algunas de ellas han sido reflejadas 
en esta tesis. El material existente es lo suficientemente extenso e interesan-
te como para abrir una nueva línea de investigación en la que quede paten-
te la importancia del Instituto Alemán en el desarrollo del arte experimental 
multidisciplinar (arte por computador, poesía, conciertos, instalaciones, per-
formance,…) en Madrid a finales de los sesenta y los incipientes setenta.
En resumen, el volumen documental que se ha generado ha sido exorbitante 
pero, a la vez, imprescindible. Como he mencionado, las primeras fuentes 
fueron la prensa y las entrevistas. Sin embargo, ambas juegan malas pasa-
das. Por un lado, y como se verá en la relación bibliográfica, la prensa estuvo 
llena de erratas intencionadas y verdades contadas a medias, que relataban 
una visión de los Encuentros, en muchos casos equívoca; por otro, las en-
trevistas aportaron muchos datos, pero la memoria a menudo es selectiva 
y traicionera. Han sido los documentos escritos y los gráficos los que real-
mente han aportado mayor veracidad y han permitido convertir el mito de los 
Encuentros en el festival sin parangón que realmente fue, dejando de lado 
los intereses políticos que durante años le llevaron al olvido.
A la hora de plantear la estructura de la tesis, era clave que todo girara en 
torno a lo que sucedió en Pamplona y de ahí que sea el capítulo más ex-
tenso. En ese recorrido, constituido como si se tratara de una cronología co-
mentada, he intentado poner orden a todas las informaciones encontradas 
hasta el momento. Un texto lineal separado por días y horas que, junto con 
las imágenes colocadas en la página contigua, ofreciera una lectura lo más 
objetiva y próxima a la realidad. En el relato, consideré fundamental hacer 
una narración de todo lo que hay constancia que sucedió, incluyendo los he-
chos extra-artísticos, puesto que todo ello fue relevante para la confección 
de su identidad como evento artístico que no dejó indiferente a nadie. Así 
pues, he decidido dar el mismo protagonismo a las octavillas repartidas por 
ETA o a un coloquio no autorizado, que al concierto de Txalaparta o a los 
poemas públicos de Arias-Misson. De no haber sido así, la historia de los 
Encuentros hubiera quedado incompleta.
Precisamente, la búsqueda por definir los Encuentros como algo global es lo 
que me ha llevado a desestimar la idea de separarlos por capítulos definidos, 
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como arquitectura neumática, poesía experimental, música, artes tradiciona-
les, arte conceptual, etc., porque creo que ordenado así, hubiera perdido la 
frescura y el ambiente del día a día. 
En muchos casos, preferí integrar textos de la época que eran relevantes 
para documentar los Encuentros y aportaban mayor fidelidad. En un even-
to de características tan complejas, parecía interesante incluir elementos 
documentales que corrigieran las lecturas del pasado. El número de do-
cumentos ha sido tan amplio que haber incluido todos en los apéndices 
hubiera sido demasiado sesgado pero, si al contrario, sehubieran incluido 
en el texto, habría sido demasiada información transcrita. Finalmente, he 
concedido especial interés a aquellos apartados más conflictivos, como el 
caso de los artistas vascos o los atentados de ETA, o bien, aquellos que 
contribuían con una información sumamente específica y ayudaban al lec-
tor a entender el estudio planteado. En este último caso, podríamos poner 
de ejemplo el interés, para mí susceptible, por leer de la mano de Andrés 
Lewin-Ritcher su visión y análisis del concierto de Steve Reich y la Danza 
de Laura Dean; o, en el caso de Ignacio Gómez del Liaño, extraer un com-
pendio de su diario personal.
Siempre me ha resultado curioso que, a pesar de que para mí siempre ha 
sido un hecho claramente utópico, en muchas de las entrevistas ha salido a 
relucir la pregunta de por qué no se han vuelto a realizar otros Encuentros.
En mi opinión la respuesta siempre ha sido obvia: las circunstancias del con-
texto en el que tuvieron lugar, nunca se han vuelto a dar. Al respecto, parecía 
atractivo recuperar lo que llamado los “Intentos de revival”. No tanto, en lo 
que se refiere a las exposiciones, que de un modo u otro han recuperado los 
Encuentros, sino, en el verdadero empeño que ha existido porque volvieran 
a repetirse y que, como cabía esperar, fueron un fracaso.
Hablar de los Encuentros, sin hablar de Huarte y ALEA, no tenía sentido, ya 
que, sin ambas partes nunca se hubieran llevado a cabo. En primer lugar, 
hay que considerarlo esencial por la falta de escritos sobre estos temas, 
sobre todo en el caso del laboratorio musical, pero también pensé que era 
imprescindible hablar de ellos para situar el contexto de los Encuentros y 
entender su magnitud.
Por último, creí relevante hacer una revisión bibliográfica para analizar, una 
vez comprendido realmente lo que sucedió, en la medida de nuestras posi-
bilidades, cómo se contó el relato dependiendo de quien fuera el orador. La 
injusticia que se ha cometido por intereses políticos, por desconocimiento 
o por despecho, ha llevado durante años a que los Encuentros –del mismo 
modo que ha pasado con una parte de nuestra historiografía del arte– que-
daran casi sumidos en el olvido o fueran mal interpretados. Un claro reflejo 
del uso de la cultura como arma política.
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(2, 3, 4) Fotografías de la época de Torres Blancas con vistas de la fachada, 
una de las terrazas y el hall de entrada.
1 SÁENZ DE OÍZA, Francisco Javier: Escritos y conversaciones, Barcelona: Fundación Caja de 
Arquitectos, 2006.
2 “Restaurante en el edificio Torres Blancas”, Arquitectura, nº 146, febrero, 1971, p. 31.
En 1974 Francisco Javier Sáenz de Oíza ganaba el premio a la Excelencia 
Europea por la construcción de Torres Blancas (1964-1968).Un icono de la 
modernidad que por encima de todas las cosas buscaba la provocación:
Cuando hice Torres Blancas tuve ese único objetivo: molestar a la gen-
te, agredir al paisaje, de tal manera que la gente levantara la cabeza y 
dijera: ¡caramba!, pero ¿tanto bien o tanto daño se puede hacer con la 
arquitectura?…¡Sí, señor! ¡Estamos cansados de hacer paisajes grises, am-
bientes no molestos en los cuales a lo mejor no es penoso vivir, pero tampo-
co es gratificante!1
Y la respuesta de la crítica no fue del todo satisfactoria. Así se hizo saber en 
una Sesión de Crítica dedicada al análisis de Torres Blancas: Está muy bien, 
pero que no se repita2 definiendo al edificio más por su carácter experimental 
que monumental entendiéndolo, incluso, como un retroceso histórico en el 
modo de concebir la arquitectura.
Juan Huarte le había pedido realizar un proyecto ideal de viviendas basado 
en una estructura vertical, cuya organización Oíza debía encontrar, y que 
diseñó como la interpretación arquitectónica de un árbol en el que eran tan 
importantes sus raíces como la copa. La pretensión de Oíza era construir un 
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edificio de viviendas singular, de gran altura y que creciera orgánicamente, 
en el que los elementos verticales, como escaleras, ascensores e instala-
ciones, fueran los vasos leñosos del árbol, y las terrazas curvas agrupadas 
como si fuesen las hojas de las ramas; un árbol que ponía en armonía al 
hombre con la naturaleza y por el que las hormigas podían trepar.3
El proyecto de las torres comenzaría a idearse en 1961, pero las obras no 
empezarían hasta 1964 durando su construcción hasta 1968. El carácter re-
volucionario de su arquitectura impidió que se construyera la segunda,ya 
que el Ayuntamiento de Madrid puso numerosos impedimentos a la cons-
tructora a la hora de conseguir el permiso de edificación del edificio gemelo.4
Calificado como “piedra escándalo”5 fue un edificio singular y aislado, con 
veintiún plantas de viviendas, una entreplanta de servicios y otras dos 
plantas con un restaurante de lujo, servicio de cafetería, zonas de estar, 
piscina, gimnasio, etc., con espacios jardín en el último nivel, constituyén-
dose todo ello en el núcleo social del edificio. Todo el edificio, concebido 
bajo el criterio de un “lujo actual”,6 tenía como especial atractivo un office 
conectado por un montaplatos con el restaurante Ruperto de Nola ubicado 
en la planta superior. Un espacio de cuidado diseño, en el que los techos y 
arcos blancos contrastaban con el color rojo de la moqueta y algunos de-
talles metálicos, pero, sobre todo, destacaba un amplio mural, Las cuatro 
3 A Oíza le hacía ilusión pensar que las hormigas llegasen a la espectacular piscina redondeada 
de la azotea. En GONSÁLVEZ, P.: “Los bulos del árbol de hormigón”, El País (Ed. Digital), 18 de 
enero, 2010. 
4 La rumorología dice, por el contrario, que la segunda no se construyó por problemas económicos, 
teoría que siempre ha sido desmentida por Huarte y por el propio Oíza. 
5 “Arquitectura. Torres Blancas. Paradoja desarrollista”, Hogares Modernos, 1970, nº 46, abril, pp. 
30-37. 
6 Frase con la que la promotora definía el edificio en la ficha técnica.
(5) Maqueta de Francisco Sáenz de Oiza con las dos Torres proyectadas.
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estaciones (1970), de José Antonio Sistiaga que cubría de forma continua 
el muro, de 17,5 metros de largo por 1,80 metros de alto.7
Torres Blancas era la perfecta representación de la modernidad y, por ello, 
se harían eco la mayor parte de revistas de prestigio internacional –A+U: 
Architecture and Urbanism, L´Architectured´Aujourd´hui, Docomomo Journal, 
Architécti, Architettura, Architectural Design,Techniques et Architecture, Bau-
meister, La Technique des Travaux, Zodiac, Architecture, Formes et Fonctions 
y Domus–8 estando a la cabeza la prestigiosa revista norteamericana Fortu-
ne en la que a todo color publicó en la portada una vista de Torres Blancas.9
Esta imagen ofrecía al exterior –y también dentro de España– un modelo 
de evolución y modernidad a seguir que estaba lejos de la realidad. Ricar-
(6) Interior del restaurante Ruperto de Nola con el mural de Juan Antonio 
Sistiaga al fondo.
7 El espacio en el que estaba el restaurante fue vendido en 1985 a la firma Ayuda al Automovilista, S 
A (ADA). En esta adquisición estaba incluida la citada pintura por considerarse un bien inseparable 
del entorno pero, durante las reformas que los nuevos dueños hicieron en el local, la pintura fue 
desprendida del muro y seccionada en varias partes, algunas de las cuales fueron enmarcadas 
por separado y colocadas en la zona de servicios del local. El caso se llevó a juicio y la sentencia 
fue a favor del pintor vasco.
8 SÁENZ DE OÍZA, F. J.: “7 maestros en Madrid y 7+7 jóvenes arquitectos” A+U: Architecture and 
Urbanism, 1978, nº 3-89, marzo, pp. 116-117; Architecture design, septiembre, 1966; “Torres Blan-
cas, Madrid”, L´Architecture d´Aujourd´hui, vol. 40, 1970, nº 149, abril-mayo, pp. 62-69; “Torres 
Blancas, Madrid”, Docomomo Journal, 2007, nº 36, p. 58; “Francisco Sáenz de Oíza en Madrid de 
Hoje”, Architécti, 1989, nº 3, diciembre, pp. 64-75 y 12 p. de planos plegables; “Torres Blancas, 
Madrid”, Architettura, vol. 14, 1969, nº 161, pp. 776-806; “Ensemble résidentiel de Torres Blancas”, 
Techniques et Architecture, 1987, nº 371, abril-mayo, p. 87; “Edificios-torre de viviendas Torres 
Blancas. Madrid”, Baumeister, 1967, junio, pp. 714-715; “El edificio Torres Blancas de apartamen-
tos múltiples: Madrid (España), La Technique des Travaux, 1971, mayo-junio, pp. 166-177; “Torres 
Blancas”, Zodiac, 1965, nº 15, diciembre, pp. 112-115; “Francisco Javier Sáenz de Oíza: Torres 
Blancas en Madrid”, Architecture, Formes et Fonctions, 1969, nº 15, pp. 184-197; “Torres Blancas, 
Madrid”, Domus, 1970, nº 485, abril, pp. 7-10. 
9 Fortune Magazine, vol. 82, diciembre, 1970. 
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do Bofill haría para la revista Arquitectura algunas consideraciones sobre el 
edificio: Creo que un extranjero poco imaginativo puede situarse ante las 
Torres Blancas y entender algo de la historia de España, del mismo modo 
que puede entenderlo ante el Monasterio del Escorial. Me refiero casi a 
una representación totalizadora (…). Nosotros, en este momento, intenta-
mos afirmar nuestra personalidad, empequeñecida por razones históricas, y 
construimos joyas que, polemizando con la de Sáenz de Oíza, no hace más 
que demostrar la aceptación del sistema. Participamos íntegramente en el 
juego de intereses que mueve el comercio actual de la obra de arte y termi-
namos por ser un elemento más en el gran teatro de la arquitectura. (…).10 
Las consideraciones de Bofill tienen una doble lectura, ya que, por un lado, 
reclama que la arquitectura no se limite a un espectáculo colectivo donde la 
participación de la gente no se reduzca a la actitud contemplativa ante un 
edificio, sino que, por el contrario, se cree una arquitectura que contribuya a 
transformar la realidad existente. Por esos años pertenecía de forma activa 
al Partit Socialista Unificat de Catalunya (PSUC, Partido Socialista Unificado 
de Cataluña)11 y difícilmente iba a aprobar a ciegas la construcción de un 
edificio respaldado por el franquismo. Los Huarte habían hecho una clara 
labor de mecenazgo con la financiación del proyecto de Torres Blancas y la 
otra cara era su faceta como constructores oficiales del régimen dictatorial.
Todo había comenzado años atrás, en 1896, con el nacimiento del patriarca 
de la familia, Félix Huarte, cuando España perdía el poco potencial colonial 
que le quedaba con el desastre del 98. El País Vasco vivía un auge de la 
10 BOFILL LEVI, R.: “Algunas consideraciones sobre la arquitectura sugeridas por la contemplación 
de las Torres Blancas de Sáenz de Oíza”, Arquitectura, 1968, nº 120, diciembre, pp. 27-30. 
11 En 1957 había sido expulsado de la Escuela Superior de Arquitectura de Barcelona por sus ac-
tividades políticas.
(7) Fotografía de Félix Huarte en Villa Adriana en compañía de su mujer y 
sus cuatro hijos.
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industrialización que traía consigo una fuerte inmigración y cambios en la 
sociedad en un periodo corto de tiempo, lo que acabaría en una corrien-
te nacionalista –heredera de las corrientes nacionalistas europeas– que se 
fraguaría en la fundación del Partido Nacionalista Vasco por Sabino Arana 
con la finalidad de lograr la absoluta independencia de Euzkadi y fundar un 
estado vasco soberano.
A pesar de las dificultades económicas sufridas durante la infancia, del pe-
queño Félix vive con el sueño de llegar a ser ingeniero. Una inquietud que 
contrasta con la educación musical que por otro lado recibe, a pesar de las 
estrecheces familiares, estudiando dos años de solfeo y tres de violín, con 
calificación de sobresaliente en la Academia Municipal de Música, y en Artes 
y Oficios.12 La faceta musical le acompañaría durante toda su vida, siendo el 
germen de la importante labor de mecenazgo, y que posteriormente inculca-
ría a sus cuatro hijos.
El empeño que mostró por fraguarse un futuro le llevó a crear su propia so-
ciedad junto con Emilio Malumbres: Huarte y Malumbres, que después pasó 
a ser Huarte y Compañía, S.A., de la que sería presidente hasta su muerte. 
Las obras en las que participó Huarte y Cía. formaban parte de la imagen 
que se intentaba dar de España como país moderno. 
Los primeros proyectos se gestaron todavía durante la dictadura de Primo de 
Rivera, siendo la construcción de la Dirección General de Sanidad (1929), en 
Plaza de España, uno de los primeros proyectos que le llevaron a ascender 
en el ámbitonacional; sin embargo, el objetivo que afianzaría la empresa a ni-
vel internacional era la construcción de la incipiente Ciudad Universitaria de 
Madrid. Tras algunos intentos, la empresa consiguió ganar la adjudicación de 
las obras de la Facultad de Filosofía y Letras durante la Segunda República, 
su primera gran obra en Madrid, junto al Puente de Hierro sobre el Manzana-
res (1932).13 Poco después obtuvo el concurso de la Escuela de Arquitectura 
(1933) y comenzaron a la par las obras de inicio del pórtico de los Nuevos 
Ministerios,14 que le abriría el camino de la ejecución de grandes volúmenes 
de hormigón y hormigón armado. 
La obra más importante y espectacular de este periodo, por su estructura ex-
traordinaria, sería el Frontón de Recoletos (1935-1936), con una imponente 
cubierta laminar y los pisos colgados, que desarrollarían junto al ingeniero 
Eduardo Torroja.15 Otro concurso al que dedicó gran empeño fue el Hipódro-
mo de Madrid. Una consecución de obras que daría el empujón empresarial 
necesario a la sociedad para colocarla en una posición preferente como em-
presa de ingeniería dentro del territorio español.
La Guerra Civil significó un gran parón en la construcción, que fue difícil de 
reanudar puesto que existían muchas dificultades en materiales y máquinas 
12 J.G.U: “Quiénes son los Huarte”, Blanco y negro, 3 de febrero, 1973, p. 61.
13 Este puente era especialmente importante al suponer la ejecución de los encofrados para el 
puente el punto de partida para el empeño continuado en la calidad del hormigón en el resto de 
sus obras.
14 Donde posteriormente habilitaría un taller para el escultor vasco Jorge Oteiza.
15 Poco después del fin de la contienda la impresionante cubierta del Frontón de Recoletos se de-
rrumbaba incapaz de sobrevivir a los bombardeos.
(8, 9) Colocación de las cerchas durante la construcción de las naves de IMENASA. // (10, 11) Interior de la Es-
tación de Trolebuses de Madrid. // (12) Naves para la Empresa Nacional Siderúrgica (ENSIDESA) en Avilés. // (13) 
La cubierta del picadero del Club de Campo tiene una planta rectangular de 40x70 m. con 40 m. de luz. 
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auxiliares. El primer proyecto que desarrolló Huarte tras la contienda sería 
el concurso que ganó para el proyecto y construcción del Taller de montaje 
(1944-1946) de INTA (Instituto Nacional de Técnica Aeroespacial), en Torre-
jón. En los años cuarenta tendrían bastante éxito con la construcción de 
naves industriales, tanto en estructuras como, sobre todo, en las cubiertas, a 
pesar de los problemas existentes para conseguir maquinaria de obra ade-
cuada; había empezado en 1943 con la cubierta de la Escuela Superior de 
Ingenieros de Montes en la ciudad universitaria y con la estructura del Esta-
dio Santiago Bernabeu (1944-1947). No obstante, las más conocidas fueron 
las naves de IMENASA (1943-1944) y la Estación de Trolebuses de Madrid 
(1950-1951),donde se cubrió mediante arcos una nave de 45 metros de luz, 
convirtiéndose casi en record europeo y llegando a hacerse eco por primera 
vez la prensa extranjera, como la revista francesa Technique des Travaux.16 
Serían numerosas las naves industriales de estas características que cons-
truyó: Nave de Metalurgia de Santa Ana en Linares (Proyecto, 1956), Nave de 
(14, 15, 16, 17) Vistas y plano alzado del Frontón Recoletos.
16 Technique des Travaux, Noviembre-diciembre, 1956.
(18, 19) Franco presidiendo la inauguración de la basílica del Valle de los Caídos. // Fotografía 
con la construcción del Ministerio del Aire en Moncloa.
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la Empresa Nacional Siderúrgica (ENSIDESA) en Avilés (1954), la Empresa 
Nacional de Siderurgia en Cartagena (1960), los talleres y almacenes de la 
Fiat (1951) en Madrid, la nave para Intelhorce en Málaga (1962) o la cubierta 
del picadero del Club de Campo de Madrid (Proyecto, 1961). 
Sin duda, muchas de las obras se ejecutaron gracias a la evolución del hor-
migón pretensado, que, gracias a la actuación de Huarte y Cía, tuvo en Espa-
ña los primeros ejemplos. Un ejemplo clave de estos inicios fue la cubrición 
del Apeadero de Gracia en la calle de Aragón de Barcelona (Proyecto, 1960) 
con vigas pretensadas prefabricadas por dovelas de 14,50 m. de luz, consi-
derado como un gran puente de gran latitud, en el que se hicieron pruebas 
directas con una viga a escala natural en el laboratorio Huarte. Proyecto que 
permitiría la posterior construcción del puente mixto de ferrocarril y carretera 
para la presa de Térmicas Asturianas sobre el río Nalón (1961), siendo el 
primero de ferrocarril de hormigón pretensado en España. Un puente más 
en el historial de este tipo de construcciones realizadas por Huarte y Cía.: 
Paso en Galapagar (1966), en Hoyo de Manzanares (1966), Villalba (1967), 
en la Navata (1966) y Navacerrada sobre la carretera de La Coruña, paso 
pérgola en la carretera de El Escorial (1966), Paso ENASA (1954), puente de 
la Chantrea sobre el río Arga en Pamplona (1959), puente en Almodóvar del 
Río (1964)y puente en La Algaba sobre el Guadalquivir, puente en Mérida 
sobre el Guadiana, y los puentes sobre los ríos Calabazas (1960), Falcón 
(1960) y Hondo (1960), en Cuba, comenzando a principios de los sesenta a 
abrir mercado en la América latinoamericana.17
Muchos de los proyectos ejecutados desde la Guerra Civil habían sido cons-
trucciones oficiales, como los embalses distribuidos por gran parte del territo-
rio español; la construcción de la presa de Alloz (1940) sería el primer paso. En 
aquel año España tenía una capacidad para 4.000 millones de metros cúbicos. 
Veinticinco años después se superaban los 25.000 millones de capacidad, 
cuando los cartelones de Huarte y Cía. eran casi obligados en cada presa que 
se construía;18 según se iba aumentando el número de embalses, de forma 
paralela se afincaba Huarte como constructor del régimen, pero, no solo en 
obras de ingeniería, sino porque también ejecutaría edificios emblemáticos 
como el Ministerio del Aire (1942-1954) o la Base Naval de Rota (1953). 
Aunque su obra por excelencia dentro de la arquitectura oficial fue la cons-
trucción del Valle de los Caídos (1940-1958). Las obras de la explanada, en 
la que se empleó material extraído del vaciado de la Basílica, fue sacada a 
concurso y adjudicada a Huarte y Cía., incluyendo también la construcción 
de la basílica y la exedra. También ganaron la adjudicación para la construc-
ción de la cruz (1951) porque, aunque el suyo no era el presupuesto más 
barato (33.661.297,41 ptas.), era el licitador que más garantías ofrecía. Cons-
truyó así uno de los mayores símbolos del franquismo en nuestro país. Como 
consecuencia, esta construcción le traería muchos “quebraderos de cabeza” 
en los Encuentros ya que serviría a la izquierda para criticar ferozmente su 
práctica en la arquitectura dictatorial y en el uso de mano de obra de presos 
17 FERNÁNDEZ CASADO, C.: “Félix Huarte-Estructuras”, Arquitectura, 1971, nº 154, octubre, pp. 
14-24.  
18 J.G.U: “Quienes son los Huarte”, Blanco y negro, 3 de febrero, 1973, p. 61.
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políticos republicanos, cuyotrato, aunque no fueran esclavos, iba más allá del 
abuso.19 Éste no sería el único monumento de la dictadura que se erigió, en 
1960 se levantó el monumento a José Calvo Sotelo en la Plaza Castilla de 
Madrid, nombrado por el franquismo uno de entre tantísimos mártires que 
constituyeron un símbolo de la extensión política del movimiento. 
Otro aspecto importante de su carrera fue la creación de infraestructuras para 
potenciar el turismo en España durante los años sesenta. En los inicios de 
los años cincuenta y sesenta se utilizaba el propagandístico eslogan Spain is 
different, intentando ofrecer una imagen de modernización “a la europea” de 
España. La llamada Arquitectura del Turismo se contagió de esta modernidad 
e innovación ofreciendo a los turistas una imagen más contemporánea y re-
novada de lo que acontecía en España. Son numerosos los artículos en los 
que aparecen las nuevas construcciones que recorren el litoral, en su mayoría 
proyectos hoteleros. Un discurso que para la atracción turística debía valerse 
de nuevas construcciones que ofrecieran una imagen renovada de España. 
Huarte pondría al servicio de esta nueva imagen a los arquitectos habituales 
de la constructora: Juan Daniel Fullaondo, José Antonio Corrales, Ramón Váz-
quez Molezún y Sáenz de Oíza, que dejaron valiosos ejemplos en Mallorca 
(cien apartamentos en la Ciudad de Alcudia de Francisco Saénz de Oíza, el 
(20) Francisco Sáenz de Oíza. Ciudad Blanca de Alcudia.
19 LA FUENTE, Isaías: Esclavos por la patria, Temas de Hoy, 2003.
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Restaurante Ciudad Blanca de Fullaondo, el Hotel de Mar de José Antonio Co-
derch) y La Manga (el Club Náutico y la urbanización Manga del Mar Menor).20
Pero la faceta de constructor e industrial no era la única que había desa-
rrollado intensamente. En 1963 había decidido que sus hijos fueran los que 
llevaran las riendas del grupo empresarial para poder dedicarse a la política, 
creando un grupo político junto a otras dos personalidades navarras; juntos 
serían elegidos concejales ese mismo año. Tan solo un año más tarde con-
seguiría ser Presidente de la Diputación Foral21 (1964-1971) hasta su muer-
te. Durante los cuatro primeros años de mandato aprobó el primer Plan de 
Desarrollo aplicando sus conocimientos empresariales y consiguiendo un 
desarrollo tal que las emigraciones de la provincia se frenaron.
El año de su muerte, en 1971, don Félix había conseguido que Huarte no 
fuera únicamente una empresa de construcción. Dos años más tarde el diario 
ABC publicaba algunas de las grandes empresas del grupo Huarte: Abonos 
Orgánicos (transformación de basura en abonos), Alimentos y Conservas, A. 
P. Ibérica (tubos de escape y amortiguadores para automóviles), COMELSA 
(construcciones prefabricadas), Chocolates Trapa, Dos Mares (explotación 
hotelera en zonas turísticas), EGUISA (aparcamientos subterráneos en San 
Sebastián), EPSA (aparcamientos subterráneos en varias ciudades), ESSA 
(aparcamientos en Madrid), H. Beaumont (explotación de finca agrícola y 
ganadera), HISA (edificaciones urbanas de alta calidad), H. Muebles (mobi-
liario), HINTRADE (productos artesanos), IMENASA (productos de precisión 
para automóviles y grúas), INASA (transformación del aluminio), INALSA 
(explotación turística de la bahía de Alcudia), ICONA (comercio internacio-
nal), INVESA (gestión financiera nacional e internacional), INTERLIMEN 
(promoción turística del norte de España), MAPSA (fundición de bronce-
aluminio), PANASA (pasta de papel y cartón), PERFRISA (tubos y perfiles 
para la construcción) PROGISA (explotación y venta de parcelas y urbaniza-
ciones), PRUNOSA (urbanización y venta de viviendas), TASA (proyectos de 
conducción y depuración del agua), TENO (explotación agrícola y urbanísti-
ca de la isla de Teno), TORFINASA (tornillería), URBINSA (desarrollo de un 
polígono industrial en Barcelona), Urbanizadora Hispanobelga (explotación 
de terrenos en el Mar Menor), UVISA (urbanización y venta de terrenos) y 
UYESA (proyectos de carreteras y estacionamientos).22 Un conglomerado 
empresarial con cerca de quince mil colaboradores que sorprendentemente 
era controlado por una única familia, los Huarte.
A su muerte, los hijos se dividirían las funciones directivas dentro del grupo: 
Jesús Huarte se encargó de la presidencia y administración de Huarte y Cía.; 
Juan, director de H. Beaumont y otras de las empresas. Felipe, el benjamín, 
frente a la industria metalúrgica de la zona. María Josefa, la única fémina de 
la descendencia, estaba casada con Javier Vidal Sarió que pasó a ser presi-
dente de la Papelera Navarra.
20 Este último, un proyecto realizado en Buenos Aires por el arquitecto, urbanista y diseñador Anto-
nio Bonet i Castellana.
21 En realidad el presidente era el Gobernador Civil y él era el vicepresidente, sin embargo ejercía 
las funciones como presidente.
22 J. G. C.: “Quiénes son los Huarte”, ABC, Suplemento Blanco y Negro, 3 de febrero, 1973, p. 62.  
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DE CONSTRUCTOR A MECENAS
(21) De este paraíso (1969), de Manuel 
Millares, perteneciente a la colección 
de María Josefa Huarte donada a la Uni-
versidad de Navarra.
Como ya hemos visto, Félix Huarte, fue un prototipo de hombre hecho a si 
mismo que, a pesar de un origen humilde, conseguiría a base de empeño y 
trabajo construir un gran imperio. En la creación de su personalidad destaca-
rían, además de su faceta marcadamente emprendedora, dos aspectos que 
en la práctica estuvieron muy ligados el uno al otro. Por un lado, el interés que 
durante su vida tendría por el mundo de las artes, en gran medida, deudor 
de la educación musical que recibió en su infancia y, por otro, el carácter ca-
tólico, debido al cual era común que hiciera destacadas donaciones a la Igle-
sia, hasta el punto que una vez su secretaria le dijo: don Félix, ¿se ha dado 
cuenta de que este año ha dado 52 millones a las monjas?; así mismo en el 
momento de su muerte costeaba los equipos de investigación del cáncer en 
la Universidad de Navarra, muy ligada al Opus Dei.23
Esta generosidad la aplicaría fehacientemente al mundo artístico, pero sobre 
todo se lo inculcaría a todos sus hijos, lo que se trasladaría en un excepcio-
nal interés por el mecenazgo artístico, con especial atención al arte español 
del siglo xx. No obstante, si por algo se caracteriza a estos protectores del 
arte es por la discreción y la intención de permanecer siempre en un segun-
do plano. Aunque todos los hermanos han mantenido un mecenazgo activo, 
conocida es la colección cedida a la Universidad de Navarra de arte moder-
no de María Josefa,24 en primera línea han estado los dos hermanos mayo-
res, Jesús y Juan, que han impulsado, gracias a su ayuda, distintas ramas 
del panorama cultural de los años sesenta y setenta. Aún así, el mecenazgo 
no se ejecutó únicamente a modo particular, sino que el conglomerado de 
empresas tenían lo que llamaban “Centro de relaciones públicas e integra-
ción social”, al que se destinaba una parte de los beneficios de cada empresa 
y ese dinero se destinaba a fines artísticos.25 
23 Ídem. 
24 María Josefa Huarte cedió su legado de arte moderno a la Universidad de Navarra en 2009. Se 
trata de pinturas de 15 artistas: entre ellos, Pablo Picasso, Mark Rothko, Pablo Palazuelo, Rafael 
Ruiz Balerdi o Antonio Tàpies. Asimismo, y esculturas de Jorge Oteiza, Eduardo Chillida o Eugenio 
Sempere; además de un dibujo y un ‘collage’ de Wassily Kandinsky y Gerardo Rueda, respecti-
vamente. A partir de la colección se ha creado el proyecto Museo Universidad de Navarra con el 
arquitecto Rafael Moneo.
25 Entrevista a Juan Huarte realizada por José Díaz Cuyás (archivo Museo Reina Sofía).
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(22) Jorge Oteiza. El Coreano (1950). // (23) Oteiza en el taller de Nuevos Ministerios.
EL MECENAZGO DE LAS “H”
Una fecha clave fue 1954 cuando Juan Huarte y su recién esposa, Charo 
Jiménez, compraron su primera obra de arte en las galerías Altamira de Ma-
drid. Juan recuerda que se enamoró de una pequeña pieza que había en el 
escaparate,26 un San Sebastián (1950) de Jorge Oteiza. A los pocos días se 
presentó en su casa el escultor vasco: Fue como una película cómica por-
que yo abro la puerta y me coge la mano, me la machaca, y dice: - ¡Jorge 
Oteiza, escultor!, ¡ya me voy, no quiero molestar!. Y eso se repitió cuatro o 
cinco veces. Yo iba detrás diciéndole: - Pero Jorge…ven aquí. Y el volvía 
a cogerme la mano y decir: - ¡Jorge Oteiza, escultor!.27 Al poco compraría 
otras dos esculturas: El Coreano y Unidad triple liviana,28 ambas también de 
1950, siendo éste el comienzo de una larga relación.
Tan solo un año más tarde de haberle conocido, Juan le instalaría un taller 
en los Nuevos Ministerios, edificio que por entonces la familia estaba cons-
truyendo aunque las obras estuvieran interrumpidas, con un amplio espacio 
ubicado en el semisótano donde el escultor podía colocar las esculturas y 
conestanterías donde dejar sus tizas y alambres para experimentar. Por esos 
años Oteiza estaba pasando por malos momentos económicos y Huarte se 
ofreció a ayudarle comprándole escultura durante un año para que, si quería, 
pudiera dedicarse únicamente a investigar. 
Cuando los responsables de la Bienal de São Paulo de 1957 plantearon la 
posibilidad de que Oteiza pudiera ir como representante del arte abstrac-
26 “Coleccionar, invertir y arriesgar”, El Cultural, 13 de febrero, 2001, s.p.
27 Entrevista a Juan Huarte realizada por José Díaz Cuyás (archivo Museo Reina Sofía).
28 En la actualidad las tres piezas están colocadas juntas en el domicilio particular de Juan Huarte.
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to español,29 los Huarte prepararon todo para que pudiera ir y presentara 
su Propósito experimental (1956-1957). Veintiocho piezas aunadas bajo 
diez familias, que correspondían a indagaciones realizadas en el taller de 
los Nuevos Ministerios, correspondientes al Proyecto experimental con las 
que conseguiría recibir el Premio Internacional de Escultura de la Bienal. Un 
premio con anécdota incluida, tal y como recuerda Juan Huarte: Yo estaba 
esperando con cierto nerviosismo recibir noticias y de repente recibo el 
siguiente telegrama: Somos gran premio (punto). Pero renuncié (punto).30 
Injusticia Nicholson (punto). Poco después del arrebato consideró sus pa-
labras y pidió disculpas. En cualquier caso, esta actuación sería muestra 
de su personalidad polémica e impulsiva que le llevaría a no aprovechar el 
trampolín internacional que suponía ganar ese premio, por el contrario, dos 
años más tarde daría por concluida su fase escultórica convencido de haber 
agotado su fase experimental.
Lejos de lo que pudiera parecer, con el final de esta etapa creativa el me-
cenazgo siguió manteniéndose tan activo, o más que hasta el momento. En 
1963 Juan Huarte crearía la productora X Films para que Oteiza pudiera de-
sarrollar sus planes cinematográficos. El origen del proyecto era claro según 
29 Las opciones se dirimían entre Chillida y él, sin embargo a última hora Chillida rehusó por estar 
preparándose para la Bienal de Venecia de 1958. Finalmente iría Oteiza como símbolo del arte 
abstracto español y José Planes de la tendencia figurativa. La organización decidió que cada uno 
llevara diez piezas. Pero Oteiza prefirió libremente ampliar el número llevando veintiocho figuras 
experimentales de pequeño formato.
30 Entrevista a Juan Huarte realizada por José Díaz Cuyás (Archivo Reina Sofía). Su candidato indis-
cutible era Ben Nicholson el pintor y escultor inglés que recibiría el Premio Internacional de Pintura 
en la misma Bienal.
(24) Fotografía de Oteiza tomada junto a la escultura Expansión espiral vacía 
(1957), en la IV Bienal de São Paulo.
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uno de los colaboradores que tuvo desde el principio, Gabriel Blanco: crear 
una productora de cine en la que Oteiza desarrollara sus acercamientos a 
este campo, y pensando también impulsar aportaciones al cine de valores 
de otros campos, que pudieran, por ello, hacerlas de interés.31 El arquitecto 
había estado anteriormente relacionado con el cine y sentía un gran interés 
por este medio, así que por su condición de arquitecto conocía a Sáenz de 
Oíza quien, a su vez, le recomendó para que asesorara a Oteiza y pudiera ir 
ayudando a definir la productora. 
Los primeros proyectos de X Films fueron Garabatos (1964), de Angelino 
Fons; La edad de la piedra (1965), de Gabriel Blanco; Acteón (1967), de 
Jorge Grau; y Evolución que nunca llegó a producirse. Todas estas películas 
tienen un claro denominador común: experimentar en el lenguaje cinemato-
gráfico desde un compromiso artístico y de vanguardia.32 Una experimenta-
ción a la que pretendió llegar Oteiza con el primer proyecto (fechado el guión 
en 1963), llamado Acteón, pero no llegó a cristalizar porque sus desavenen-
cias con el que iba a ser un mero asesor técnico, Jorge Grau, dieron al traste 
con el proyecto.33 Se estrenó finalmente en 1967 en las salas comerciales sin 
excesiva pena ni gloria.
Sin embargo, con el tiempo la vertiente estética de X Films no sería úni-
camente artística, teniendo también una importante vertiente comercial. En 
1966 Gabriel propondría a José María González-Sinde, cuando por enton-
ces todavía era alumno de la Escuela Oficial de Cine,encargarse de la pro-
ducción de la empresa. En estos momentos comenzaron a realizar numero-
sos documentales para La 2 de TVE, muchos de ellos de temática turística, 
centrados en pueblos de España,34 para la Dirección General de Promoción 
de Turismo, que aportaron solvencia económica a la empresa. 
Ésta no sería la única aportación televisiva, también realizarían Hacia Méji-
co 68 (1968), una serie ideada por Luis Sánchez Enciso, que fue la primera 
producida totalmente con financiación privada para la televisión pública; la 
serie de ficción Plinio (1970), de Antonio Giménez-Rico,…; cortos como A 
flor de piel (1974), con Ana Belén y Jaime Chávarri de Luis Eduardo Aute; 
Loco por Machín (1971) de José Luis Garci; El Love Feroz (1975), con Car-
men Maura y Concha Velasco, Mi Marylin (1975), de José Luis Garci; Cere-
monia Sangrienta (1973), de Jorge Grau; e incluso produjeron un documen-
tal que recogía la magnificencia del Señorío de Sarriá (1974), escrito por 
José María González-Sinde. 
También se llevó a cabo un proyecto del propio Juan Huarte, Chicas de Club 
(1970), en el que planteaba la desigualdad existente entre una chica de club, 
31 BLANCO, Gabriel: “La cámara llevada a mano”, Arquitectura, 1971, nº 154, octubre, pp. 80-83. 
32 LASA, Koldo: “X Films, resolviendo la incógnita”, Punto de vista, Catálogo del Festival Internacio-
nal de cine documental de Navarra, Gobierno de Navarra, 2006, p. 81.
33 Finalmente el filme se proyectaría en los cines en 1967 pero del proyecto original de Oteiza 
únicamente quedaría el título y tanto el guión como la dirección sería de Jorge Grau que modificó 
completamente la idea original.
34 En 1967 se realizarían: Alarcón, Almansa, Andújar, Aracena, Castro Urdiales, Elorrio, Extremadu-
ra, Fuengirola, Galicia, Guernica, Jerez de la Frontera, Jerez de los Caballeros, La Mancha, Laredo, 
Marbella, Mérida, Moguer, Montoso, Osuna, Plasencia, Torremolinos, Trujillo, Utrera. En 1966: Fron-
tera, Córdoba, Costa Blanca, Costa de la Luz, Costa de Azahar, País Vasco y algunos temáticos 
sobre los castillos de Castilla y las Islas 
(25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32) Fotogramas de Operación H.
53
tratada como objeto, y su cliente. A pesar de ser una película de ficción, la 
intención era seguir una corriente documentalista francesa de los años cin-
cuenta en la que el tratamiento hacía que pareciera mucho más real de lo 
habitual, como un falso documental en el que se mostrara fehacientemente 
la “verdad” sobre la profesión de estas mujeres; de hecho la película se iba 
a titular Cántico a unas chicas de club pero a la censura el título le pareció 
desmesurado.35 Al final el filme se convirtió en un híbrido entre realidad y 
ficción (mientras el protagonista era un actor profesional,36 Fernando Rey, las 
chicas eran prostitutas auténticas)en el que a modo periodístico, se creaban 
la narrativa de la película. El modo de contar la historia deja en duda lo que 
es verdad o mentira y quizá fuera ésta la causa del resultado poco convin-
cente, aunque deja patente la preocupación de Juan Huarte hacia el mundo 
que le rodea y las injusticias sociales.
Pero el verdadero interés, para el tema que nos ocupa, de X Films fue la 
experimentación con medios propiamente fílmicos de artistas de la llamada 
“Escuela Vasca”, produciendo cortometrajes experimentales de José Antonio 
Sistiaga, …ere ererabaleibuiciksuburaarauaren… (1968-1970), y de Rafael 
Ruiz Balerdi, Homenaje a Tarzán (1970), ambas exhibidas posteriormente 
en los Encuentros de Pamplona.37 En los respectivos casos el mecenazgo 
(33, 34, 35, 36, 37) Fotogramas de Homenaje a Tarzán, de Rafael Ruiz Balerdi.
35 Jorge Grau escribiría un libro, Cántico a unas chicas de club, que conservaría el nombre original 
y que ilustra con detalle todo lo relacionado con la película.
36 Resulta curiosa la elección de Jorge Grau para interpretar el papel de “cliente”: el cineasta ca-
talán Pere Portabella, figura clave entre los detractores de los Encuentros que, por su pertenencia 
al Partido Comunista, abanderaba un discurso que culpaba al capital de los Huarte de pagar un 
evento que intentaba dar una imagen ficticia de una España liberal y que además dicho capital era 
adepto al régimen.
37 Aunque se cree que se proyecto Homenaje a Tarzán de Ruiz Balerdi en los Encuentros, no tene-
mos constancia documental de la programación del film.
(38) Documento de Jorge Oteiza sobre los cortometrajes de música electrónica.
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llevado a cabo por Juan Huarte no solo incluyó la producción de los medios 
propiamente cinematográficos para la realización de las películas, sino que 
ambos fueron patrocinados durante toda la ejecución del trabajo. En el caso 
de Sistiaga fue muy claro con su mecenas sobre la producción de su pelícu-
la: No se si va a durar seis minutos o seis horas, ni si me va a gustar. Si no me 
gusta la voy a destruir y tu habrás perdido tu dinero y yo mi tiempo, le dijo. 
De acuerdo, contestó Huarte, y después de estrecharse la mano, el artista 
dedicó diecisiete meses a pintar a mano, de principio a fin, todos los fotogra-
mas; el resultado fue un cuadro abstracto en movimiento de setenta y cinco 
minutos de duración, con sesenta y siete variaciones de color incluyendo uno 
en blanco y negro; periodo durante el cual recibió un sueldo de la producto-
ra.38 Homenaje a Tarzán, del pintor Rafael Ruiz Balerdi, también fue dibujada 
a mano; había hecho que la prensa francesa se interesara por la actividad 
de X Films en el artículo “Le Jeune cinema en Espagne”, que afirmaba que la 
película de Ruiz Balerdi era una sugerente orquestación sobre un ritmo vivo 
de una música de formas extremadamente brillante.39 
La relación de Juan Huarte con el cine había comenzado algo antes del na-
cimiento de X Films, cuando en otoño de 1960 Oteiza comenzó a desarrollar 
la idea de realizar dos cortometrajes con música electrónica, que sirvieran 
como publicidad de H Muebles y las industrias Huarte. La música sería de 
Luis de Pablo, con quien había hablado hacía unos meses y se había entu-
siasmado con el proyecto. En noviembre de 1960 esbozaría algunas de las 
ideas para el guión, pero, una vez más, el proyecto se vería frustrado. Por un 
lado la publicidad pensada para Diseños en H acabó siendo de lo más co-
mercial y convencional, pues fue diseñado por una agencia publicitaria, lejos 
del aire experimental que impregnaba el guión de Oteiza. 
Por el contrario, Operación H (1963) sería un extraordinario trabajo creativo 
totalmente alejado de un anuncio empresarial al uso. La finalidad del corto-
metraje era presentar las industrias Huarte, así que Juan pidió a Néstor Bas-
terrechea y Jorge Oteiza que presentaran cada uno un guión original acaba-
do, de los cuales solo se elegiría uno de ellos para el rodaje. Finalmente se 
dedicaron por la opción presentada por Basterrechea, aunque compartiendo 
algunas de las ideas primigenias de 1960 de Oteiza, como que la música 
fuera compuesta por Luis de Pablo. Para la realización contaría también con 
el cineasta Fernando Larruquert, con Marcel Hanoun de director de fotogra-
fía y con esculturas del propio Oteiza. El resultado estuvo muy alejado de lo 
que podría ser un video promocional interno convirtiéndose en una experi-
mentación artística de las formas propiamente industriales transformándolas 
en un instrumento escultórico en manos del artista. 
Pero este proyecto cinematográfico no sería el único en el que ambos artis-
tas, Oteiza y Basterrechea, trabajarían para los Huarte. Tal y como cuenta 
Fernando Aranguren en el “Resumen histórico de las H pequeñas”,40 en el 
38 SISTIAGA, José Antonio: …ere erera baleibu icik subura arauaren…, Tabacalera Donostia, 
2007, p. 85.
39 LASA, Koldo: “X Films, resolviendo la incógnita”, Punto de vista, Catálogo del Festival Internacio-
nal de cine documental de Navarra, Gobierno de Navarra, 2006, p. 82.
40 Documento inédito escrito con motivo de la exposición “Encuentros de Pamplona 72: fin de fiesta 
del arte experimental” que dedicaba una sala “homenaje” a la actividad de mecenazgo de los Huarte.
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año 1949 Félix había ordenado y financiado el montaje de una ebaniste-
ría, que incluía un departamento de diseño de mobiliario y proyectos de 
decoración, en los bajos de los Nuevos Ministerios –allí donde poco des-
pués construirían el taller para Oteiza–. Al cargo puso al hijo del encargado 
general de la firma de Herraiz S.L., Vicente UrdozGoiti, que era un cliente 
muy importante. Cinco años más tarde Fernando Aranguren asumiría el 
cargo de director comercial de la ebanistería para la que había conseguido 
que amueblara obras importantes como el Hotel Fénix y delegaciones de 
Hacienda. Al cargo del diseño y proyectos de decoración y amueblamiento 
durante esos años estaba Gregorio Vicente, encargado de realizar algunos 
de los diseños más conocidos de la década de los cincuenta y sesenta. En 
1958 Fernando Aranguren pasaría a ser el director general y un año más 
tarde la ebanistería se constituiría como la sociedad anónima H Muebles 
con treinta millones de pesetas. El presidente sería Juan Huarte Beaumont, 
el consejero delegado el propio Aranguren, y como resto de consejeros: An-
tonio Cayuela, Antonio Gómez Acebo y Enrique Romero. El director técnico 
de diseño, proyectos y fabricación sería Gregorio Vicente, y su ayudante 
el artista Néstor Basterrechea. Bajo su dirección se consiguieron diversos 
proyectos, como el de los Paradores de Aranda de Duero, Pontevedra y 
Teruel, el hotel de lujo Alfonso XIII de Sevilla, y algunas empresas parti-
culares incluyendo todas las del holding familiar. No obstante, el más po-
tente sería el Pabellón Español en la primera Exposición Internacional de 
Bruselas de 1958, que ganó la medalla de oro; lo construyeron Corrales y 
Molezún, y en el diseño del mobiliario, Jorge Oteiza, además de los men-
cionados Vicente y Basterrechea. La clave del diseño consistiría en una 
serie de ensamblaje muy oriental, con tubos desmontables, que creaba un 
(39, 40) Fotografías del Pabellón Español en la Exposición Internacional de Bruselas.
(41, 42) Silla de Rafael Moneo que ganaría el primer 
premio de HMuebles. // (43, 44) Sillones de Jardín y 
butaca de Rafael Moneo // (45) Sillón de Gregorio 
Vicente.
(46, 47) Fotografías ilustrativas del catálogo de HMuebles. // (48, 50) Tienda diseñada por Corrales y Molezún 
en Alberto Aguilera. // (49) Anuncio de prensa de las tiendas de HMuebles.
(51, 52) Fotografías publicadas en prensa de la tienda de HMuebles. // (53, 54) Maquetas con dos de los proyectos 
presentados por Juan Daniel Fullaondo para la fachada de HMuebles.
(55, 56, 57, 58) Fotografías de HISA, la inmobiliaria de los Huarte.
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sistema de mamparas basadas en una patente de H Muebles.41 En 1962 
consiguieron la exclusiva para España y Portugal de la fabricación y venta 
de los afamados Knoll Internacional y de diseños únicos como la “butaca 
Barcelona”. También crearon el concurso nacional de muebles de diseño 
con un primer premio de 100.000 pesetas, que en su primera versión gana-
ría Rafael Moneo por el mejor diseño de una silla.42 
La primera tienda con exposición al público del mobiliario exclusivo de H 
Muebles (1960-1961) en Alberto Aguilera 15, la realizaron Vázquez y Mo-
lezún. Pero, poco tiempo después, tuvieron que habilitar una nueva sede, 
que se ubicó en la antigua Sala Negra en la calle de Recoletos. El arquitecto 
encargado del diseño de esta nueva tienda fue Juan Daniel Fullaondo, que 
tuvo que realizar varios proyectos tras el rechazo de los propietarios del in-
mueble: Esto es feísimo, Fullaondo; esto no puede ser. Usted comprenderá 
que estamos llenos de buenísima voluntad para usted, pero esto es horri-
ble.43 El interior estaba pensado para que paredes y techo se recubrieran por 
completo con espejos; sin embargo, vista la problemática que supuso el ex-
terior, finalmente decidieron que el diseño fuera realizado por H Muebles. La 
tienda tenía una vertiente comercial dentro de la comercialización de marcas 
de prestigio internacional, pero también contemplaba una rama de diseños 
más exclusivos realizados bajo el sello H Muebles por los propios artistas 
y arquitectos que vivían bajo el patrocinio de la familia. Así, tenemos ejem-
plos de trabajos realizados por Fullaondo, Antonio Fernández Alba, Sáenz de 
Oíza y artistas como Pablo Palazuelo o Jorge Oteiza.
Muchos de estos ejemplos se recogieron en Nueva Forma, una revista que 
inició su andadura bajo la iniciativa de Juan Huarte. En 1966 se había forma-
do El Inmueble, una revista de arquitectura y construcción que se acabaría 
convirtiendo en Nueva Forma, bajo la dirección del Juan Daniel Fullaondo, 
Santiago Amón, como responsable de la sección de arte, y Paloma Bohigas, 
como jefa de redacción. Álvaro Martínez Novillo dejaría clara la intención de 
la publicación: situarse al nivel de las más prestigiosas revistas extranjeras 
que trataban a la arquitectura contextualizada con las artes plásticas y el 
pensamiento, siendo desde luego una más de las revistas de decoración 
de la época que, aunque siempre aportaban cierta información, solían tratar 
estos temas de manera bastante epitelial.44 En una mezcla de diseño, citas 
literarias y figuras de arte internacional, cumplían una importante función 
didáctica en un país en el que este tipo de información escaseaba. El grosso 
de la publicación estaba dedicado a revitalizar el panorama artístico espa-
ñol, sumido entonces en una bruma deudora del clima político, en el que 
dedicaban especial atención a artistas y arquitectos que giraban en torno al 
patrocinio familiar: Chillida, Palazuelo, Basterrechea, Oteiza, Luis de Pablo, 
Sáenz de Oíza, Ruiz Balerdi, etc.
41 Este diseño tuvo gran éxito, siendo la base para fundar la filial H Laboratorios que consiguió po-
nerse a la cabeza del mercado en el montaje de laboratorios como los de La Paz o Ramón y Cajal
42 El segundo premio sería doble y se lo llevarían sillas de Jesús de la Sota y Miguel Milá. El accésit, 
Amparo y José Ramón Cores.
43 FULLAONDO, J. D.: “Análisis de la tienda H Muebles”, Arquitectura, 1968, nº 111, marzo, p. 28.
44 MARTÍNEZ NOVILLO, Á.: “Un tiempo, unos hombres, una revista”, Nueva Forma. Arquitectura, 
arte y cultura. 1966-1975, Madrid: Concejalía de Cultura, Educación, Juventud, y Deportes, 1996.

(59, 60, 61, 62, 63) Fotografías de la exposición e inaugura-
ción de Nueva Forma en los locales de HISA.
(64, 65) Recortes de prensa de la exposición de Nueva Forma publicadas en la revista del mismo nombre.
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Poco tiempo después del comienzo de su andadura organizarían la primera 
exposición sobre Nueva Forma (1967), que se centraba en el trabajo de los 
artistas y arquitectos protagonistas de la revista.45 El lugar destinado para 
tal evento era el local de HISA, la inmobiliaria propiedad de los Huarte, que 
estaba ubicada en los “sótanos” del edificio Huarte, sito en la esquina entre 
el Paseo de La Habana y el de La Castellana. Un espacio dedicado, además, 
para exposiciones, reuniones y conferencias, que tenía ochocientos cincuen-
ta metros dividido en tres plantas y construido por Sáenz de Oíza en 1961, 
quien además había diseñado una imponente mesa de reuniones de madera 
de pino, con asientos deslizables sobre guías de palastro pintado de minio. 
Esta primera exposición era la primera organizada por la revista pero tam-
bién por los Huarte, siendo todo un acontecimiento social de la época. La 
pretensión de la exposición, según la presentación del catálogo, no era rea-
lizar una muestra de grupo, ni incitar hacia una línea determinada de formas 
artísticas, sino el de proponer una serie de ejemplos de investigación, de 
arte, en cuya realización habían jugado un papel importante, primordial, la 
toma de conciencia, la investigación y la programación.46 El cartel era de 
esperar siendo, una vez más, los apadrinados de la familia, que incluía a los 
pintores Pablo Palazuelo y Manuel Millares, a los escultores Jorge Oteiza y 
(66, 67) Fotografías del despacho de Juan Huarte diseñado por Juan Daniel 
Fullaondo. En la primera, al fondo un cuadro de Pablo Palazuelo, una mesa 
de palorojo diseñada por el arquitecto y en primer término una escultura 
de Jorge Oteiza. En la otra fotografía, la zona de reuniones con mobiliario 
de HMuebles, a la derecha relieve en travertino del Fullaondo, jardineras 
en primer término de piedra de colmenar y al fondo un relieve del artista 
Zoltan Kemeny. 
45 Primera Exposición Forma Nueva, Madrid: Forma Nueva, 1967.
46 “La primera exposición Forma Nueva”, Nueva Forma, 1967, nº 18, p. 41.
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Eduardo Chillida, y a los arquitectos Francisco Sáenz de Oíza, Antonio Fer-
nández Alba y Juan Daniel Fullaondo. Junto a los originales de los pintores 
y escultores, se mostraron además grandes paneles fotográficos con repro-
ducciones de obras características no presentadas en la muestra, como los 
primeros ensayos de escultura de Palazuelo. Los arquitectos colgaron, al 
lado de sus maquetas y planos, tableros que mostraban detalles y vistas de 
conjunto de las obras que exponían. En general, se trató de que el montaje 
respondiese, antes que a la idea de la obra de arte como objeto aislado y 
precioso, a un incitación hacia la integración de la misma en un ambiente 
que, al no contribuir mediante los recursos usuales a su valorización, pusie-
se de manifiesto el valor esencial de cada una de las obras expuestas, ais-
lado, en la medida de lo posible, y sin apoyo de ningún género de trucaje 
ambiental.47 Por otra parte, en las horas de mayor afluencia, en un intento 
de integración de las artes, muy de la época, se creó una ambientación 
musical por parte de Luis de Pablo, que por entonces ya dirigía ALEA, con 
música electrónica. Una vez finalizada la exposición, se celebró un coloquio 
en el que intervenían público, artistas y crítica.
Nueva Forma no sería el único acercamiento que Huarte tendría con el mun-
do editorial. En 1964 Jesús financiaría el proyecto de Camilo José Cela, que 
se gestaría en torno a la Editorial Alfaguara para editar libros buenos y cuida-
dos, publicando tanto editores españoles como traduciendo obras represen-
tativas de autores europeos que no habían llegado a nuestro país. El primer 
libro que publicaron fue Viaje al Pirineo de Lérida (1965), del propio premio 
Nobel, al que seguirían publicaciones de Francisco Umbral, Jesús Torbado, 
47 Ídem.
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Manuel Vicent, Luis Berenguer o Daniel Sueiro. A la par de la editorial con-
vocarían los Premios Alfaguara de Novela, que en 1965 se concedió a Jesús 
Torbado por Las corrupciones (1965). 
Camilo José Cela había recibido un apartamento para que viviera en Torres 
Blancas, donde a su vez las dos últimas plantas habían sido amuebladas 
con el diseño de H Muebles, y los pisos y apartamentos vendidos por la 
inmobiliaria HISA. Un sistema de retroalimentación que parecía que nunca 
acabada de crecer. Sin embargo, es muy curioso cómo se entremezclaban 
figuras tan dispares y con ideales políticos variopintos y, en muchos casos, 
poco acordes con los de la propia familia.
La conjunción permanente entre arquitectura, diseño y arte queda reflejada 
perfectamente en las viviendas diseñadas para cada uno de los hijos Huarte. 
Ya había sentado escuela su padre con la construcción, por parte de Fernan-
do Redón, un arquitecto navarro, de una casa muy moderna para la época y, 
sobre todo, para Pamplona. El mismo arquitecto desarrollaría el proyecto de 
vivienda para el hijo menor, Felipe, en la Manga del Mar Menor, donde creó 
una colina artificial que se proyectaba frente al mar y al incipiente club náu-
tico, que sería propiedad suya hasta 1982 cuando se la vendió por 750.000 
dólares al mayor narcotraficante de morfina, protagonista de la mafia italiana 
instalada en nuestro país. También en la playa, en Formentor, se construyó 
una casa frente al mar Juan Huarte, y que realizó Francisco Saénz de Oíza 
en un proyecto que integraba unos árboles dispuestos en el terreno con la 
arquitectura. Asimismo, la casa-museo proyectada por Fernando Higueras 
para Josefa Huarte en la Sierra de Guadarrama, que incluía una galería de 
exposición para obras de arte. 
La de Jesús Huarte en Madrid, ahora en venta, la haría el estudio de Corra-
les y Molezún; fue en la época un paradigma de modernidad alejado de la 
vivienda de lujo anunciada en Torres Blancas aunque, sin embargo, acabó 
recibiendo el apelativo de “la casa de los supersónicos”48 por los radiadores 
empotrados “que no molestan”, tuberías escondidas por el perímetro, suelos 
radiantes, galería subterránea para reparaciones en caso de avería y aspira-
dora centralizada en cada habitación. El edificio se concibió sin ningún tipo de 
limitación impuesta por parte de Jesús Huarte, si acaso su mujer, andaluza, 
pidió que tuviera patio. Finalmente, el proyecto de vivienda se organizó con 
tres patios: uno social, otro familiar con piscina y, el tercero, el de los dormito-
rios con varias fuentes; toda la casa envuelta en ellos. Un conjunto pensado 
y ejecutado minuciosamente por los arquitectos, que diseñaron desde los 
toalleros hasta la tabla de planchar, realizando cada detalle con sumo cuida-
do. En la construcción también contribuyeron artistas de la familia, así Pablo 
Palazuelo realizó los surtidores y una verja –que actualmente se encuentra 
en la casa de su sobrina, Charo Huarte– y Lucio Muñoz hizo un mural junto 
a la chimenea. Por su parte, Juan siempre vivió en el edificio familiar ubicado 
en el Paseo de la Castellana –todos los hermanos disponían allí también de 
vivienda–,49 que arquitectónicamente no era tan singular ni atractivo como 
48 GOSALVEZ, P: “La soledad de la casa de los ‘supersónicos’. Si los edificios hablasen”, El País, 8 
de febrero, 2010, p. 16.
49 Edificio construido por Felipe Heredero Igarza, entre 1955-1956.
(68) Mesas de Pablo Palazuelo para HMuebles. // (69) Lámpara de Jorge Oteiza diseñada para el dormitorio de 
Juan Huarte. // (70, 71) Pablo Palazuelo, Iris II (1965) y Sin título (1959).
(72, 73) Recortes de prensa sobre la colección privada de Juan Huarte publicados en Nueva Forma.
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los otros chaléspero que, sin embargo, era emblemático por los muebles de 
diseño –de H Muebles– y las obras de arte que allí habitaban; un paradigma 
de las actividades de mecenazgo desarrolladas por él mismo. Sin duda, la 
pieza más espectacular y ciertamente singular era un artesonado de madera 
de roble y palorojode Pablo Palazuelo, que recorría el salón y comedor del 
domicilio como un mosaico modulado a partir de finas planchas modulares 
con formas geométricas curvadas en “L”, tan representativas en la obra pic-
tórica como escultórica del artista. En la casa también se conservan varias 
mesas auxiliares diseñadas por el artista en forma de prisma irregular en 
blanco, rosa, marrón,… y una importante colección de cuadros del autor.
Sobre los muebles de Gregorio Vicente posan vasijas cerámicas de Llorens 
Artigas, esculturas de Ángel Ferrant y Eduardo Chillida. Espacios en los que 
se entremezclan telas de Manuel Rivera con “toros” de Picasso y esculturas 
de Remigio Mendiburu y un sinfín de nombres nacionales e internacionales: 
Carlos Ferreira, Manolo Millares, Tàpies, Canogar, César Manrique, Lucio 
Muñoz, Antonio López, Feito, Eusebio Sempere, Raba, Lucio Fontana, Hen-
ry Moore, Mark Tobey y Rothko. Con una dedicación particular a los artistas 
vascos: Basterrechea, Sistiaga, Rafael Ruiz Balerdi y Chillida… y muy espe-
cialmente a Oteiza, con presencia constante en la residencia, que, además, 
hizo ex profeso algunas piezas de decoración, como una lámpara de dormi-
torio con un móvil, los tiradores de las puertas y el cabecero de cama.
La forma en la que solían ayudar a los artistas era comprándoles obra, pero 
hubo casos en los que el interés fue algo más allá. Paradigmático es el caso 
de Rafael Ruiz Balerdi, al que, además de que los cuatro hermanos le com-
praran obra suponiendo ya de por si un importante ingreso desde 1956, Juan 
Huarte decidió apoyar más a fondo, alquilando un piso-estudio en la calle Es-
calinata de Madrid, y abriéndole una cuenta para satisfacer sus necesidades 
alimenticias yotra en la tienda de bellas artes de Macarrón para que pudiera 
comprar material, manteniendo las ayudas desde 1963 hasta 1972.
El mismo año en el que Oteiza ganó el premio en São Paulo se abriría la 
Sala Negra, como una sala externa al MEAC (Museo Español de Arte Con-
temporáneo), que los Huarte habían cedido gratuitamente al museo con 
José Luis Fernández del Amo en la dirección (1952-1958). Por entonces el 
MEAC50 estaba ubicado en la Ciudad Universitaria y había sido inaugurado 
recientemente tras un decreto en el que se escindían los fondos del siglo XX 
de aquellos del s. XIX (que quedaban englobados bajo el título de Museo 
Nacional de Arte Moderno), y para el que nombrarían director al dicho arqui-
tecto Fernando del Amo, que desarrolló un papel decisivo como promotor de 
un nuevo aire cultural. Se habilitaron de forma provisional los bajos, el patio 
suroeste y sala de estampas de la Biblioteca Nacional, pero el atrevido plan 
propuesto por Fernández del Amo (nuevas adquisiciones, renovación de la 
colección, la programación de exposiciones temporales, etc,) hizo que inme-
diatamente el espacio fuera reducido. 
El empeño de su director por conseguir una difusión del arte de vanguardia 
hizo que la Sala Negra –llamada así por el color con el que la pintó Antonio 
50 En ese momento estaba ubicado en el actual Museo del Traje y posteriormente desembocaría en 
el actual Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía.
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Saura para la primera exposición– entrara en juego para realizar la progra-
mación de exposiciones temporales de carácter más vanguardista, puesto 
que en los espacios cedidos de la Biblioteca Nacional era imposible destinar 
un espacio para este fin. La sala era perfecta porque se encontraba muy 
próxima al museo, en la misma calle de Recoletos nº 2, y tenía una estética 
muy contemporánea apropiada para el uso que se le iba a dar.
La primera exposición sería todo un éxito en lo que a su importancia se re-
fiere y que se gestó con la colaboración de las galerías parisinas Stadler y 
RiveDroite.51 Así pues, el 25 de abril de 1957 se inauguraría Otro Arte, una 
muestra de artistas internacionales que marcó un nuevo aire a nuestro pa-
norama. Entre febrero y marzo la muestra había sido presentada en la Sala 
Gaspar de Barcelona y posteriormente se exhibiría en Madrid. 
(74) Fotografías de los participantes de la exposición de Otro arte.
51 Aunque no se presentaría en España hasta 5 años más tarde, la exposición se había iniciado en 
1952 gracias al crítico, y director de la galería Stadler, Michel Tapiè bajo el nombre Un art autre en 
su galería. Michel Tapiè fue quien acuñó a este tipo de arte abstracto art autre o art informel.
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Su importancia radicaba en la presentación por primera vez en España y 
de forma amplia la obra de los grandes informalistas internacionales. De la 
apertura de la sala daba noticia el diario Madrid: Se ha abierto otra sala de 
exposiciones dependiente de la Dirección del Museo de Arte Contempo-
ráneo cuyos Director y Subdirector eran respectivamente Chueca Goitia y 
Sánchez Camargo. Se titula Sala Negra y está situada en la calle de Reco-
letos número 2. La primera exposición que hemos visto está compuesta por 
telas y arpilleras sobre las cuales se ha pasado una brocha gorda. (…) No 
comprendemos que estas cosas se puedan colocar en un muro como ador-
no, cuando el mismo muro produce una sensación idéntica…”.52 
Los artistas culpables de haber provocado semejante crítica eran artistas 
informalistas españoles como Tàpies, Tharrats y Vila casas, junto con los 
internacionales Jean Fautrier, Mathieu, Riopelle, Alberto Burri, Appel, Wols, 
De Kooning, Pollock y Mark Tobey. También con motivo de la exposición An-
tonio Saura pronunció la conferencia “Signo y espacio”, y su hermano Carlos 
proyectó el cortometraje Flamenco (1955), en el que se desarrolla el proceso 
de creación de un cuadro abstracto.
El año 1957 sería el más fructífero de la Sala Negra, donde también se 
celebrarían exposiciones de Néstor Basterrechea, como la que se inau-
guró el 5 de julio con una muestra de pinturas y montajes del artista. Del 
30 de noviembre al 7 de diciembre tuvo lugar la muestra de la Escuela 
Experimental de Córdoba y del Equipo 57, en la que ambos compartían 
metodología de trabajo.
En 1958 Fernández del Amo fue cesado de su cargo de director del MEAC 
y sucedido por Femando Chueca Goitia; produciendo un importante cambio 
en las directrices expositivas, aunque durante 1958 todavía se llegaron a 
celebrar las exposiciones que había dejado programadas: se inauguró la Se-
mana de Arte Abstracto (7-15 de marzo), en colaboración de Antonio Fernán-
dez Alba, con obras de una del grupo El Paso, en la que expusieron Aguayo, 
(75, 76, 77) Exposición de Otro arte en la Sala Negra.
52 FARALDO, R.: Madrid, 7 de mayo, 1957.
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Basterrechea, Canogar, Feito, Antonio Lago, Millares, Saura, Tàpies, entre 
otros; los escultores Chillida, Chirino y Ferrant; los ceramistas Antoni Cumella 
y Jacqueline Canivet; y se ofreció un “homenaje a Miró” con un obra suya de 
la colección Huarte, Pintura (1931).
La familia Huarte había abarcado numerosos campos de acción: pintura y 
escultura, cine, arquitectura, diseño, literatura,… convirtiéndose así en un 
caso excepcional e imparable de mecenazgo. No podía ser menos en el caso 
de la música. Durante el proyecto cinematográfico de Operación H, Jorge 
Oteiza contactó con Luis de Pablo para sonorizar el cortometraje con música 
electrónica. Como hemos comentado anteriormente, el guión rodado fue el 
de Néstor Basterrechea pero la elección musical fue la misma, así que, de 
este modo, el compositor bilbaíno tomaría contacto con Juan Huarte, al que 
propuso un proyecto de difusión e investigación de la música contemporánea 
y, como no podía ser de otra manera, Juan aceptó gustosamente el proyecto, 
que comenzaría en 1964 bajo el nombre de ALEA. Un laboratorio de música 
electroacústica gracias al cual Luis de Pablo organizó conciertos, que iban 
desde la vanguardia internacional a los jóvenes compositores españoles, pa-
sando por la música tradicional y de folklore, cine experimental, sesiones de 
música electrónica,… 
ALEA se convirtió en los años sesenta y setenta en una pieza clave en 
la difusión de la música contemporánea en nuestro país, que permitió la 
nueva generación de compositores tuviera un lugar donde experimentar y 
testear aparatos electrónicos apenas existentes en nuestro país. Durante 
siete temporadas Juan Huarte financió todas las actividades programadas 
por ALEA, pero su labor de mecenazgo se amplió patrocinando el grupo 
ALEA. Música Electrónica Libre compuesto por Eduardo Polonio, Horacio 
Vaggione y Luis de Pablo, que se había originado al llegar Vaggione a 
Madrid y comenzar a realizar trabajos en el laboratorio electrónico. Huarte 
patrocinó todas las actividades del grupo, así como la asignación de un 
salario mensual a sus integrantes –Luis de Pablo ya lo recibía por la di-
rección de ALEA– para que pudieran atender los trabajos de composición 
con cierta holgura.
(78) Exposición de Equipo 57 en la Sala Negra.
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No era de extrañar el interés de los Huarte por la música, puesto que, ya he-
mos explicado el interés que don Félix había tenido de niño recibiendo estu-
dios musicales. Afición a la que estaría ligado durante el resto de su vida. Fue 
presidente de la Sociedad de Conciertos Santa Cecilia desde 1957 hasta al 
menos 1967. En este periodo se encargó de la financiación de la sociedad 
con una directriz muy clara, la profesionalización de la misma, ya que has-
ta el momento sus funciones se basaban más en la gestión de programas 
musicales y en la contratación de artistas, y solamente había ejercido como 
orquesta en aquellas ocasiones que el protocolo lo exigía. El 30 de marzo de 
1968, tomaría el cargo de presidente del Orfeón Pamplonés, cargo que des-
empeñaría hasta el día de su fallecimiento, cuando pasaría a ser ocupado 
por su hijo Jesús.53 
53 MARTÍNEZ SOTO, P.: “Encuentros de Pamplona 1972: la cultura de las vanguardias”, Antzina, 
diciembre, 2010, p. 6.
(79) Invitación a la exposición de Néstor Basterrechea en la Sala Negra.
(80) Presentación del Equipo 57 en el programa de la exposición de la Sala Negra.
(81) Luis de Pablo y Juan Huarte en casa del compositor bilbaíno.
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EL PATROCINIO DE LOS ENCUENTROS
La muerte del patriarca de la familia marcó el punto de inicio de los Encuen-
tros, momento en el cual Jesús, el primogénito, pidió a Luis de Pablo que 
planificara una serie de conciertos en homenaje a su difunto padre. Además, 
le pidió consejo sobre lo que se podría hacer para que el Orfeón estuviera a 
la altura de otras sociedades musicales europeas. Unas semanas más tarde 
Luis de Pablo le presentó el programa de lo que serían los futuros Encuentros 
de Pamplona, que había elaborado junto al artista plástico José Luis Alexanco.
El programa iba mucho más allá de lo que supondría una semana de concier-
tos, convirtiéndolo en un proyecto ambicioso que abarcaba el folklore actual, 
teatro experimental, música electrónica, generada por ordenador, poesía ex-
perimental –visual, fonética, pública–, performance, cine experimental, insta-
laciones, arquitectura neumática; se trataba, pues, de la acción de mecenazgo 
más vanguardista y experimental practicada bajo la tutela de los Huarte.
El proyecto presentado por Luis de Pablo era completo, variado y extenso, 
con una programación que ocupaba todo el día hasta la noche, así, que ha-
ciendo los cálculos iniciales, el coste previsto iba a ser de unos ocho millones 
de pesetas. La cifra oficial de lo que realmente invirtieron en los Encuentros, 
dada por Juan Huarte poco después, fue de un gasto real de diez millones.54 
Casi cuarenta años más tarde Jesús Huarte daría la misma cifra en una en-
trevista55 ofrecida con motivo de la exposición del Reina Sofía. 
Han sido numerosas las ocasiones en las que las cifras han bailado y supe-
rado –en algunos casos de forma desmesurada– la dada por Huarte. Duran-
te el transcurso de los Encuentros el primer importe lo dio Marina González-
Arenas, que formaba parte del equipo organizador, que declaró a cinco días 
de la finalización de los Encuentros, que llevaban gastados unos dieciséis.56 
Juan Pedro Quiñonero afirmaría, también en prensa, que el coste estimado 
estaba entre dieciséis y veinte millones de pesetas.57 La cifra más elevada 
vino de la mano de Eduardo Lipschutz-Vilaen el prólogo de Antes y después 
del entusiasmo. Arte español 1972-1992, que afirmó que el importe fue de 
veintiocho millones de pesetas, y que además se beneficiaron del patrocinio 
de Telefónica, bancos locales y de un par de multinacionales, por lo que se 
presupone que el coste habría sido superior.
Por paradójico que pueda parecer, la importancia del papel ejercido por los 
Huarte en la celebración de los Encuentros no fue únicamente económica. 
Aunque la financiación es fundamental en la organización de un festival de 
semejantes características, las posibilidades de que un evento así se pu-
diera haber celebrado en la España franquista sin los contactos políticos 
de la familia hubieran sido nulas. Ya hemos visto el papel destacado de la 
54 HUICI, Fernando y RUIZ, Javier: La comedia del arte (en torno a los Encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 327.
55 ALEJOS, N.: “Jesús Huarte Beaumont: Los Encuentros se celebraron porque el gobernador civil 
soportó bien la presión”, Diario de Navarra, 17 de abril, 2007.
56 TABAR, C.: “Marina González-Arenas, la organizadora técnica” Diario de Navarra, 1 de julio, 1972, 
p. 28.
57 QUIÑONERO, J. P.: “Arte de vanguardia en Pamplona”, Informaciones, 6 de julio, 1972, pp. 7-6.
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constructora en la arquitectura del régimen, también el papel destacado en 
la Diputación Floral de Navarra con Félix Huarte como vicepresidente y cuyo 
cargo de presidencia estaba asignado el Gobernador Civil, que por esos 
años era Federico Gerona de la Figuera.58 Figura clave en la celebración de 
los Encuentros puesto que, a pesar del aviso que le dio a Jesús de que iban 
a asistir personas fichadas por la policía, permitió que todos los actos discu-
rrieran bajo una inaudita normalidad.
Los Encuentros sucedieron dentro de una especie de burbuja privilegiada, 
que únicamente setambaleó por la presencia policial –justificada en gran me-
dida por las amenazas de ETA– y desde luego por las decisiones tomadas 
por los Huarte –especialmente por Juan– que de un modo u otro trastocaban 
el halo de libertad vivido durante esa semana en Pamplona. 
Juan Huarte recuerda59 que el momento más tenso vivido por la policía 
fue el concierto celebrado en el Labrit por Luc Ferrari con ambientación 
visual de Jean-Serge Breton. El espectáculo consistía en una especie de 
orgía visual, creada a partir de imágenes bucólicas y del planeta tierra, 
acompañadas por la música electrónica de Luc Ferrari. La colocación de 
los proyectores y la invitación explícita de los artistas a que los invitados 
fueran vestidos de blanco y llevaran sábanas, para que sus cuerpos y telas 
formaran también parte de las superficies de proyección, creó un ambien-
te bucólico que llevó a convertir el concierto en una fiesta, en el que los 
muñecos de cartón piedra del Equipo Crónica imitando a los grises eran 
el acompañamiento perfecto. Los ninots acabaron amputados y saltando 
por los aires, mientras el público danzaba en medio de la pista y el grupo 
de poesía pública lanzaba al aire globos negros. Una situación de lo más 
insólita para el pamplonica de a pie.
El gobernador civil fue llamado por el escándalo que había en el Labrit y le 
preguntó a Juan Huarte, allí presente, si consideraba necesario que intervi-
nieran las fuerzas de orden público. A su vez, el empresario navarro preguntó 
a Luis de Pablo si aquel jolgorio era normal, a lo que lógicamente de Pablo 
respondió que aquello estaba perfectamente controlado. Transmitió a su vez 
Juan Huarte la tranquilidad al gobernador civil, que finalmente no llegó a 
intervenir. Este sería el punto más conflictivo respecto a la relación que tuvo 
la policía con los Encuentros. Sin embargo, en ningún caso sería un enfren-
tamiento de orden ideológico o cultural, sino puramente de orden público. 
En cambio, las acciones de sus patrocinadores fueron cuestionadas por mu-
chos, aunque tanto Alexanco como Luis de Pablo siempre han defendido 
la libertad de trabajo que tuvieron para el programa. Alexanco a menudo 
recuerda que los Huarte nunca les impusieron nada. En su mayoría eso fue 
cierto porque les dieron libertad a la hora de realizar la programación y no 
vetaron ningún artista o trabajo. Así, estuvieron invitados a asistir Sylvano 
Bussotti, ZAJ, Isidoro Valcárcel Medina, el CAyC de Buenos Aires, Leandro 
Katz, Gómez de Liaño, Lugán,… artistas que en ocasiones habían realizado 
trabajos con cierta polémica.
58 Desempeñaría el cargo de Gobernador Civil de sde el 19 de diciembre de 1969.
59 Entrevista a Juan Huarte realizada por José Díaz Cuyás (archivo Museo Reina Sofía).
(82) Diagrama de Allô, ici la térre… de Luc Ferrari y Jean Serge Breton.
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La organización, a pesar de entrar en cierta incoherencia estilística con el 
resto de prácticas programadas, no pudieron negarse cuando los Huarte 
les pidieron que hicieran un hueco para una exposición de arte vasco y otro 
para un concierto del Orfeón Pamplonés. Las dos exigencias eran compren-
siblesya que los Huarte eran importantes patrocinadores del arte vasco y 
porque si de algún modo los Encuentros eran un homenaje a Félix Huarte, 
la presencia del Orfeón Pamplonés era impepinable; pero ninguna de las 
dos peticiones fue acertada. 
Como veremos más adelante, la Muestra de Arte Vasco sería una fuente-
constante de problemas y polémicas que enrarecieron el ambiente, convir-
tiéndose en el foco de mira, cuando poco tenía que ver con el arte que mo-
vía a los Encuentros. De otra parte, el Orfeón Pamplonés no dejaba de ser 
un coro que nunca había llegado a tener grandes logros y sí un resultado 
poco agraciado, lleno de críticas por parte de la prensa. Ni Luis de Pablo ni 
Alexanco pusieron ninguna objeción a la participación de ambos puesto que 
entendían que estaba totalmente justificada su presencia.
El debate comenzó cuando Juan Huarte decidió descolgar un cuadro de 
Dionisio Blanco (v. p. 235), que trataba sobre el Proceso de Burgos (1970), 
como medida preventiva antes de que lo hiciera la censura o la autoridad 
gubernativa. Mientras Juan Huarte defendía la actuación bajo la premisa de 
que si él no hubiera actuado lo hubieran hecho las autoridades y se hubieran 
llevado preso a Blanco, el resto de artistas vascos decidieron tomar represa-
lias e intentar colocar ese hecho en el eje central de los Encuentros. A Mo-
rrás también le pidieron que cambiara su obra porque, del mismo modo que 
el cuadro de Dionisio Blanco, podía ser censurada al representar un Cristo 
amordazado custodiado por la policía en actitud desafiante. A pesar de que 
el hecho de que Juan Huarte censurara a dos artistas era prácticamente lo 
mismo, este último cambio apenas tuvo polémica y pasó desapercibido, por 
lo menos para la prensa, mientras que el cuadro descolgado de Dionisio 
Blanco fue tratado repetidamente hasta la saciedad.
Este incidente fue precisamente el que encendió la mecha del enfrentamien-
tode todos aquellos que –desde dentro o en la distancia– estaban en contra 
de los Encuentros. Aquellos que no participaron, porque pensaban que se 
pretendía dar una imagen falsa de una España liberal, se reafirmaban di-
ciendo que la propia organización era la censora. Los que participaron pero 
tenían una ideología anti régimen vieron la oportunidad para poder hacerse 
eco de la represión y censura que se vivía en España, utilizando los me-
dios asistentes a los Encuentros para crear su propio discurso. Por último, 
la derecha también se reafirmaba en que “los melenudos”60 asistentes a los 
Encuentros eran unos degenerados faltos de arte. Así que Juan Huarte, cara 
visible del patrocinio, saldría malherido del primer combate. 
En las circunstancias políticas, sociales y culturales de nuestro país este he-
cho alimentó el debate, en una España en el que el discurso era unilateral y 
la controversia no tenía cabida. Los Encuentros pretendían no ser únicamen-
te una muestra de arte, sino que los artistas se encontraran unos a otros, 
60 FILARE: “Mi resumen de los encuentros”, El Pensamiento Navarro, Pamplona, 4 de junio, 1972, p. 9.
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de modo que fuera común que se reunieran a charlar y debatieran sobre los 
propios Encuentros. El problema vino cuando esos coloquios trasladaron lo 
privado, o la barrera de lo oficial, y pasaron a ser públicos… 
El viernes 30, después del coloquio dirigido por Luc Ferrari y Jean Serge 
Breton sobre el espectáculo ofrecido de Allô, ici la térre…, algunos de los 
asistentes decidieron por motu propio reunirse en la Cúpula de Prada Poo-
le con la intención de establecer un diálogo popular abierto a todo el que 
quisiera y que no dependiera directamente de la organización. El cabecilla 
del acto improvisado era Carlos Castilla del Pino, un afamado psiquiatra 
madrileño, que sacó el tema de “Arte y sociedad” para dar comienzo al 
debate. La figura del psiquiatra y ensayista estaba bajo el punto de mira 
por ser considerado el “psiquiatra rojo”, debido a su manifiesta oposición a 
Franco y a su proximidad al comunismo, no tanto por una ideología marca-
damente comunista sino como un sistema de ir en contra de la represión 
imperante.61 Al celebrarse un coloquio liderado por Castilla del Pino –era 
común en él que durante charlas o conferencias de carácter oficial se sa-
liera de los márgenes establecidos y pasara a dar charlas de carácter más 
político– y no estar el diálogo incluido en el programa de actividades, la 
policía secreta avisó a Juan Huarte de lo que estaba sucediendo. Tras pre-
sentarse en la Cúpula el empresario navarro, la tensión aumentó al intentar 
disolver el acto de malos modos y enfrentándose con los allí presentes. Al 
no poder conseguirlo, sino que por el contrario la hostilidad aumentaba, de-
cidió acallar a los presentes con música al máximo de potencia de tal modo 
que escuchar algo fuera imposible. Acción que obtuvo numerosas críticas 
hacia Huarte por su actitud impositiva y censuradora.
Esa madrugada la Cúpula, símbolo de los Encuentros, aparecía desplomada 
sobre la explanada víctima de unos grandes cortes, hechos a propósito, en 
la membrana de PVC que, junto a una orden de apagado de los ventiladores, 
produjeron irremediablemente el desinflado. La Cúpula era el ágora públi-
ca que recogía físicamente el espíritu experimental, sensorial, conceptual, 
transgresor y libre que significaban los Encuentros. Con ella por los suelos el 
problema de que hubiera ningún tipo de debate en su interior estaba resuel-
to: Muerto el perro se acabó la rabia.
Estos serían los actos más represivos acontecidos y paradójicamente suce-
dían desde dentro, así que no es extraño que, sobre todo la izquierda o por 
lo menos los opositores del franquismo, atacaran los Encuentros. En el mo-
mento que se estaba viviendo, era imposible no politizar un festival, pero lo 
que nadie se iba a imaginar es que los propios Huarte intervinieran, teniendo 
como resultado el contrario al intencionado. Por actuar como protectores, 
por temor a la dictadura, desataron la ira de la izquierda y del nacionalismo 
vasco, que llegó a resumir los Encuentros bajo el titular “Huarte, si. Huarte, 
no” y en el que hace una feroz crítica a los Huarte denominándolos multimi-
llonarios de la guerra (v. img. 974).
61 A pesar de pertenecer al Partido Comunista desde muy joven hasta 1980, nunca se sometió al 
decálogo del PCE a pesar de tener un papel activo en el partido porque no era comunista como un 
adepto político sino como un modo de enfrentarse al franquismo. Así que tras la muerte de Franco 
se afilió al PSOE. Su adhesión al comunismo hizo que incluso se le negara la cátedra en psiquiatría 
durante años.
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Mucho años después, en una entrevista ofrecida para el Diario de Navarra 
con motivo de la exposición itinerante “Encuentros de Pamplona-72: Fin de 
fiesta del arte experimental”, recordó que hubo dificultades, pero no fueron 
tan graves como luego se ha dicho. Los Encuentros se celebraron tal como 
estaban previstos, no hubo censura de ningún acto. Personalidades del Par-
tido Comunista han reconocido a posteriori que hicieron todo lo posible por 
boicotear los Encuentros. Unas palabras con verdades a medias porque, 
aunque es cierto la clara oposición de parte de los artistas e intelectuales 
próximos al Partido Comunista, las reacciones de los Huarte dieron pie a que 
ese boicot pudiera hacerse efectivo.
Los Huarte tampoco encontraron alianza en la Iglesia a pesar de sus fuertes 
convicciones religiosas. En esos años el Opus Dei era un aliado del franquis-
mo, teniendo algunos tecnócratas en el poder62 que llevaron al país a cierto 
aperturismo. Los Huarte –aunque nunca lo han afirmado– estaban ligados a 
la “Obra”, era vox populi, costeaban equipos de investigación en la Universi-
dad de Navarra y la prensa se hacía eco de ello.63  Aún así, el momento que 
atravesaba la Iglesia en el País Vasco era muy distinta a la del resto del país 
y también del Opus Dei. 
En Euskadi había una corriente de la iglesia católica que se identificaba con 
postulados políticos, culturales y sociales de la izquierda abertzale, por la 
62 A partir de 1957 llegaron al poder algunos ministerios de economía que eran protegidos por Luis 
Carrero Blanco: Mariano Navarro Rubio y Alberto Ullastres, ambos responsables de llevar a cabo 
una política de reestructuración industrial que se tradujo en el denominado «Milagro Económico» 
de los 60, periodo en el que hubo un crecimiento económico en España, después de largos años 
de recesión producto de las políticas autárquicas del inicio del periodo franquista. Esta nueva fase 
atrajo capital extranjero y nuevos inversores. 
63 LAU: “Encuentros, Desencuentros y Encontronazos. Arte sí. Huarte no”, Tierra vasca = eusko lúra, 
nº 195, 1 de septiembre 1972, p. 4; y J.G.C.: “Quiénes son los Huarte”, ABC, Suplemento Blanco y 
Negro, 3 de febrero, 1973, p. 62.
(83) Coloquio no autorizado en el interior de la Cúpula. 
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(84) Juan Huarte intentado que el coloquio finalizara. 
64 El proceso de Burgos se inició el 3 de diciembre de 1970 contra dieciséis miembros de ETA acu-
sados del asesinato de tres personas. Entre los acusados figuraban dos clérigos: Julián Calzada 
Ugalde, de la parroquia de Yurreta, en Durango, y Juan Echave Garitacelaya, párroco de Acitaían, 
en Eibar. El hecho de que dos sacerdotes estuvieran encausados provocó la intervención de las 
altas esferas eclesiásticas. Por otro lado, en el terreno vasco había una parte de la iglesia- opuesta 
a la Dictadura y que, por tanto, cedió locales para reuniones clandestinas y encierros a favor de la 
amnistía. También redactó cartas pastorales leídas en la homilía sobre el compromiso existente por 
parte de la iglesia vasca. 
65 GIACOPUCCI, Giovanni: ETA: historia política de una lucha armada, 2ª parte, Tafalla: Txalaparta, 
D.L. 1992, p. 349.
66 DÍAZ CUYÁS, José: “Pamplona era una fiesta: tragicomedia del arte español”, Catálogo exposi-
ción Desacuerdos 1, Barcelona: MACBA, 2005, p. 6.
67 HUARTE, J.: “Juan Huarte pide aclaraciones al obispo de Huesca”, ABC, 8 de febrero, 1973, p. 31.
68 OSES, J.: Respuesta de monseñor Javier Osés a la carta de don Juan Huarte”, La Vanguardia, 9 
de febrero, 1973, p. 5.
que iglesias y monasterios daban cobijo a asambleas de ETA, e incluso al-
gunos sacerdotes vascos formaban parte de la banda terrorista.64 ETA repre-
sentaba una cruzada antifranquista, y no podemos olvidar que Franco tenía 
el derecho de preferencia en el nombramiento de obispos, lo que llevó a la 
eliminación física y represión de muchos sacerdotes vascos que se habían 
unido a su pueblo.65 
Así pues, a partir de los años sesenta abundan las homilías políticas que 
crean un contexto intelectual en el que también la Iglesia se manifiesta en 
contra de los Encuentros; algunas figuras relevantes mostraron su oposición 
desde el púlpito por motivos de tipo social, entendiendo los Encuentros como 
un despilfarro frente a otras necesidades más urgentes en Pamplona.66 No 
obstante, el enfrentamiento entre sacerdotes y Encuentros sería mucho me-
nos polémico que el mantenido por el propio Juan Huarte y Monseñor Oses, 
obispo auxiliar de Huesca, al que acusó de marxista por dictaminar éste que 
Si hay ricos es porque hay pobres, y lo triste es que los ricos lo son a costa 
de los pobres”67 un ataque al que el prelado contestó que en sus palabras 
no hubo reminiscencias marxistas, sino ideas de la Biblia.68 
(85) Manuscrito ilegible de Jorge Oteiza sobre los Encuentros de Pamplona.
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OTEIZA AUSENTE
Como hemos visto, la relación de mecenazgo, colaboración constante y 
amistad entre los Huarte, especialmente Juan, y Jorge Oteiza era un he-
cho. Así que prácticamente era imposible vaticinar que Oteiza fuera la au-
sencia más sonada de los Encuentros. La exposición de arte vasco era 
casi una imposición, no sólo por los Huarte que, siendo benefactores de 
numerosos artistas vascos, lógicamente pidieron que se organizara y que, 
además, la coordinara su amigo, colaborador y experto en este tipo de ac-
tos, Santiago Amón,69 sino también que, celebrándose unos encuentros de 
arte en territorio vasco, hubiera sido un gran desprecio hacia sus artistas si 
no se les hubiera invitado.
En esa muestra había dos figuras clave por su relevancia en el arte vasco: 
Eduardo Chillida y Jorge Oteiza. Por extraño que pueda parecer, el hecho 
de ver a los dos maestros en una misma exposición era casi imposible y no 
llegaron a exponer conjuntamente su obra en las dos presentaciones del 
arte vasco más importantes hasta el momento. Primero, en la Exposición de 
Arte Vasco (diciembre-1971 a febrero-1972) Chillida no se habría presentado 
a última hora por argumentar que su obra no estaba del todo finalizada. En 
los Encuentros de Pamplona, la otra gran muestra del arte vasco contempo-
ráneo hasta el momento, participaría Chillida –polémica incluida (v. p. 208)– 
pero en el último momento Oteiza declinaría su invitación.
Las razones por las cuales Oteiza no asistió nunca han quedado claras.Un 
hecho paradójico, no sólo por los estrechos lazos de unión que mantenía con 
Juan Huarte sino porque también por aquellos años mantenía amistad con 
el compositor y organizador Luis de Pablo, a quien –como ya se ha dicho– 
había propuesto que realizara la música para los cortos experimentales de 
promoción de las industrias Huarte –lo que posteriormente sería Operación 
H– y la publicidad de H Muebles. Además, la participación de los integran-
tes había sido consensuada tras numerosos debates y la Muestra tenía una 
idiosincrasia propia, en la que el comisario apenas había intervenido debido 
al carácter asambleísta característico de los artistas vascos. 
Aunque en un principio parecía que Oteiza iba a colaborar en los Encuen-
tros, en la “Resolución de Oteiza para conocimiento de los artistas vascos” 
escribió una determinación en la que auguraba todo lo contrario mostrando 
un descontento hacia los artistas vascos (v. img. 86). Decisión que revocó al 
poco tiempo y, tan sólo dos semanas después, publicaría una resolución que 
recogería lo hablado en una de las últimas asambleas. En ella Oteiza hacía 
una propuesta incondicional para que él, y el resto de los artistas, participaran 
en los Encuentros:
Las condiciones mínimas son las que a continuación se enumeran:
La apertura de un local para la información y gestiones culturales de los Ar-
tistas Navarros en Pamplona, centro que será organizado y dirigido por los 
Artistas Navarros en colaboración con los artistas vascos de otras provincias.
69 Ya había organizado junto a José María Moreno Galván y Emanuel Borja la I Muestra de Artes 
Plásticas de Baracaldo de julio de 1971.
(86) Resolución de Oteiza para el conocimiento de los artistas vascos.
(87) Rechazo de Oteiza a la participación en los Encuentros.
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Cesión por duplicado, uno para este centro y otro para la Escuela de Arte de 
Deba, del material audiovisual utilizado en estos encuentros de Pamplona.
Subvenciones a los dos centros.
Garantía de participación activa en la organización de todos los futuros en-
cuentros de Pamplona.
Estas creemos las condiciones mínimas para que los Artistas Vascos acu-
dan a Pamplona, de otro modo no juzgamos oportuno la participación y so-
licitaremos a artistas y hombres del saber, locales y extranjeros, que se unan 
a nuestra decisión. Por nuestro lado, este planteamiento supone la exigencia 
de dar el primer paso a la constitución de un “Grupo de Artistas Vascos” 
que definen a grandes rasgos las bases de su comportamiento cultural, de 
acuerdo con las exigencias del país. 
Escuela de Arte.
Deba, 27 de mayo de 1972.70 
Una propuesta impositiva en la que amenaza que si, no se cumple no asis-
tirá, pero no solo eso sino que intentará que el resto de artistas se una al 
planteamiento para que se cumplan las condiciones mínimas. Pero todos los 
puntos propuestos eran inviables; imponían cuestiones que estaban directa-
mente ligadas a aspectos económicos, como subvenciones a la escuela de 
Deva y un local en Navarra de gestión cultural, que lógicamente se encontra-
ban fuera del ámbito propio de la organización de los Encuentros o del propio 
Santiago Amón. Tampoco se podía ceder copias del material puesto que las 
obras llevadas a los Encuentros eran en su mayoría propiedad del artista o 
de entidades que las habían cedido, y pedir una copia de todo, además de 
inviable, suponía un quebranto de la propiedad intelectual. Así que, predeci-
blemente, no se iban a cumplir ninguno de los puntos propuestos a pesar del 
tono amenazante de la resolución. 
La exposición de arte vasco era el resultado de una especie de mandato 
tácito que poco tenía que ver con el espíritu experimental que promovía los 
Encuentros, de modo que si finalmente los artistas vascos no participaban, 
el proyecto de Pamplona poco se iba a ver afectado. Finalmente la propuesta 
no llegó a ningún término, los artistas vascos asistieron a los Encuentros, 
pero Oteiza estuvo ausente y, sin duda, este sería uno de los puntos clave 
para tomar la decisión de no participar.
La proximidad de Jorge Oteiza71 a la izquierda abertzale podría hacer pen-
sar que su decisión de no participar en los Encuentros habría estado mo-
tivada por razones políticas. Si bien, parece más aproximada la versión 
que Santiago Amón expresa en la introducción del catálogo de la muestra 
de arte vasco, al atribuir el desplante al “libre albedrío del artista”. Segu-
ramente también, una ausencia marcada por la propuesta presentada en 
70 “Resolución nº 2, complemento de la resolución adoptada por los artistas vizcaínos en Bilbao, 
el 17 de abril de 1972”, 40 años de arte vasco (1937-1977). Historia y documentos, Donostia-San 
Sebastián, Erein, D.L. 1979, p.194.
71 Oteiza siempre manifestó esta vertiente política y formó parte activa del socialismo de izquierdas. 
De forma anecdótica fue el diseñador del logotipo del diario, caracterizado por ser un periódico de 
ideología socialista con una línea editorial afín a la izquierda independista vasca.
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la resolución de la asamblea de artistas vascos. Pero todavía hay más, 
puesto que la relación entre Oteiza y el comisario no era del todo buena, 
tal y como el propio artistas habría manifestado en numerosas ocasiones, 
pudiéndonos servir al caso como ejemplo de enfrentamiento entre ambos 
unas declaraciones de Oteiza: Porque hay algo que no perdonaré nunca a 
Eduardo Chillida, y es que haya consentido a Santiago Amón los silencios 
inexcusables, las tergiversaciones y calumnias que ha insinuado y ha ver-
tido claramente y reiteradamente a lo largo de una campaña de estudio, 
propaganda y desorbitado endiosamiento de Chillida y de su obra. Chillida 
no ha debido consentirlo. No tenía necesidad la defensa de Chillida de 
que un crítico oportunista e inescrupuloso con el que yo ya me encontraba 
enojado, mintiera sobre mí y me ofendiera como lo ha hecho. O ¿Santiago 
Amón, lo creía necesario?.72  Disputa clara por parte de Oteiza y que puede 
hacer pensar que el artista no estuviera de acuerdo con que el crítico fuera 
el comisario de la Muestra de Arte Vasco Actual.
Desde el primer día que Juan Huarte conoció a Jorge Oteiza supo que su 
personalidad era fuerte, arrolladora y con mucho carácter, así que nunca 
tuvo en cuenta que no apoyara a los Encuentros con su presencia, conti-
nuando su relación hasta el día de la muerte del artista de Orio, y Juan Huar-
te ha presidido la Fundación Oteiza hasta el momento que, debido a motivos 
de salud, tuvo que dejar el cargo.
72 Cit. Por M. Pelay Orozco. Op. Cit. p. 129. en GUASCH, Ana María: Arte e ideología en el País Vasco, 
1940-1980: un modelo de análisis sociológico de la practica pictórica contemporánea, Akal, 1985.
(88) Portada de la revista Hautsi en cuyo número ETA justificaba las razones por las cuales había atentado 
en contra de los Encuentros.
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HUARTE, CULTURA Y TERRORISMO:
LAS ACCIONES EN LOS ENCUENTROS
La presencia de los Huarte como financiadores de los Encuentros sería el 
punto de mira de múltiples detractores teniendo a la cabeza a la izquierda 
y, muy especialmente, ETA. En la “Acción Cultural”, publicada por la banda 
en Hautsi, ETA reconoce el escaso interés que siempre habían tenido hacia 
acontecimientos culturales; de hecho, los Encuentros fueron el primero hacia 
el que mostraron oposición. La postura de ETA era totalmente clara: atentar 
contra los organizadores de los Encuentros, simples peleles de los Huarte.73 
Las vías de actuación de la banda serían dos: por un lado, la concienciación 
del pueblo y la radicalización de posturas frente a los Encuentros y, por otro, 
las acciones paramilitares. La primera se llevó a cabo por medio de octavi-
llas que se repartían por toda Navarra durante la semana de los Encuentros 
bajo el título “Encuentros 72” y “Más sobre los Encuentros 72”, en las que se 
expresaban las razones fundamentales que llevaban a boicotear los actos. 
En el caso concreto, era el hecho de crear un acto cultural a partir del dinero 
que los Huarte habían robado a sus trabajadores. Un intento de engañar al 
pueblo dando una idea de progresismo y vanguardia artística cuando la rea-
lidad de los Encuentros era un evento burgués y, por tanto, opresor. 
Los organizadores de los Encuentros, Luis de Pablo y Alexanco, conocían, 
por medio de algunos de los artistas vascos, que ETA tenía una postura 
contraria a la celebración de los Encuentros por el carácter burgués de 
lo que se mostraba, tanalejado del arte popular, y, sobre todo, porque 
estaba financiado por el capitalismo. La primera muestra de desacuerdo 
por parte de la banda fue la octavilla, “Encuentros 72”, en la que mostraba 
las razones que le llevaban a tener una postura en contra de semejante 
engaño cultural. No conocemos que se conserve ningún ejemplar, pero sí 
sabemos de su existencia por el libro de María José Arribas, 40 Años de 
arte vasco, y por que la propia ETA lo menciona en el boletín de Hautsi. 
Como se puede constatar en la siguiente cita que consideramos importan-
te transcribir íntegramente:
Casi todos nosotros, cuando hablamos de cultura asociamos inmediatamen-
te dicho término con intelectuales, libros y artistas, pensando que tenemos 
muy poco que ver con todo ello. Los que crean la cultura –opinamos– son 
esos grupos de privilegiados que tanto leen y tanto saben. Pues bien: nada 
más lejos de la verdad. Cultura es el conjunto de respuestas que el hombre 
crea en su lucha por el medio. CULTURA POPULAR ES pues, el conjunto de 
respuestas elaboradas por el pueblo.
El pueblo crea cultura en su lucha contra el medio: por tanto, la lucha revolu-
cionaria que el Pueblo Trabajador Vasco desarrolla es una respuesta cultura 
ante la situación de opresión y explotación en que se encuentra.
La oligarquía no reprime nuestra cultura por casualidad, sino porque ésta 
surge como producto de nuestra lucha, y esta última tiene por objetivo la 
73 ETA: “Acción Cultural”, Hautsi, agosto, 1972, p. 6.
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destrucción de aquella. Todo acto cultural montado por la oligarquía irá en 
contra de nuestra cultura constituyendo cultura burguesa.
Hemos dejado ya bien sentado que la responsabilidad de los ENCUEN-
TROS72 de Pamplona recae sobre una camarilla de grandes capitalistas 
muy ligados al Opus, lo que demuestra el absoluto carácter burgués (reac-
cionario por tanto) de dichos actos. Sólo esto de por sí constituye ya razón 
más que suficiente para que nos opongamos a ellos. Pero hay más: Los 
Encuentros 72 tienen reservado un hueco para una supuesta muestra de 
“Arte Vasco Contemporáneo” ¡Curioso! Después de haber tenido totalmen-
te oprimida nuestra cultura, ahora resulta que ese estado opresor pregona 
a voz en grito las excelencias de la cultura vasca y lo majos que somos: 
reconozcamos que es una muy hábil maniobra. La oligarquía y su instru-
mento, el Estado Español, conscientes del peligro que para ellos encierra 
nuestra cultura, intenta ahora integrarla en sus engranajes con el objeto de 
convertirla en un inofensivo juguete a su servicio, despojándolo de todo 
contenido revolucionario.
Estos dos motivos –el que no constituyen sino una manifestación más de la 
cultura burguesa y una maniobra de integración de la cultura popular vasca 
en su sistema opresivo– son los que han determinado nuestra postura res-
pecto a los Encuentros 72.
Por ello atacamos a los artistas vascos que, participando en dichos actos 
se prestan tan gustosamente a tan sucia maniobra. Merecen nuestra es-
pecial mención los que de entre ellos se consideran revolucionarios (¡), 
cuando en realidad no son sino peleles en manos del Estado a quien di-
cen combatir. Esos son los peores, porque con su verborrea revolucionaria 
no hacen sino confundir al pueblo contribuyendo de este modo a hacer 
más eficaz la maniobra burguesa.
ETA, como organización revolucionaria al servicio del PTV está obligada a 
desbaratar siempre todo tipo de maniobras que intenten desviarla de su 
justo camino. Los Encuentros 72 de Pamplona constituyen una manifes-
tación más de cultura burguesa engañosamente cubierta por un vale de 
vanguardismo artístico.
Hemos denunciado ante el pueblo el juego sucio y los verdaderos intereses 
y objetivos que los oligarcas pretendían alcanzar con estos actos culturales.
También hemos intentado desbaratar e impedir que los Encuentros 72 se 
llevaran a cabo. Esto solo lo hemos logrado en parte. Y lo más importante, 
una vez explicado lo que no es cultura popular vasca, solo nos queda apo-
yar al PTV en su lucha por una verdadera cultura nacionalista vasca, edu-
cando a las masas para que sean estas las que polarizándose alrededor de 
nuestro Frente Cultural dirijan el proceso creador de su cultura.
Junio, 1972.
ETA (Euskadi taAskatasuna).74 
74 Octavilla original cedida por el Archivo y Biblioteca de los Benedictinos de Lazkao.
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Durante la dictadura la represión física del País Vasco fue una constante 
que trajo consigo numerosas detenciones, torturas, amenazas e insultos 
a aquellos que la defendían, llevando al arte vasco a la total marginación. 
Julen Madariaga, uno de los fundadores de ETA, recuerda que en esos 
años la represión era durísima y cualquier cuestión que oliera a vasco, 
aunque fuera la cuestión más anodina, cultural, era perseguida muy du-
ramente.75 ETA había surgido unos años antes como una recuperación 
de la patria y cultura vasca, teniendo como principal símbolo el euskera, 
prohibido por el franquismo. 
La familia Huarte, como ya hemos visto, había sido una abanderada de 
la cultura vasca: músicos (Luis de Pablo), artistas (Basterrechea, Balerdi, 
Sistiaga, Chillida… y Oteiza a la cabeza), críticos (Santiago Amón), arqui-
tectos (Sáenz de Oíza y Juan Daniel Fullaondo); un sinfín de nombres que 
en algunos casos llegarían a desarrollar su carrera gracias al apoyo de 
la familia. Sin embargo, en el texto de la octavilla ETA obvia este aspecto 
y resalta el nexo de unión existente con el régimen franquista, verdadero 
opresor de la cultura vasca. Una cultura con un marcado carácter revolu-
cionario puesto que se convertía en una respuesta a la tiranía a la que se 
sometía al pueblo vasco. 
Otro aspecto revelador que tratan es el enjuiciamiento al que someten a los 
artistas que, aun diciendo que son revolucionarios, aceptan participar en la 
pantomima burguesa con la que definen los Encuentros. Sin duda, hubo un 
intento de boicot por algunos de los artistas que, aun participando, intentaron 
“detonarlos” desde dentro y colocar la muestra de arte vasco en el epicentro 
de los Encuentros, cuando en realidad su presencia era más una imposición 
geográfica y de los propios Huarte que un arte de vanguardia en sintonía 
con el resto de muestras. En este punto, el papel desempeñado por Dioni-
sio Blanco o por Ibarrola fue clarificador, ambos pertenecientes al partido 
comunista yque, aunque no de ETA, en aquellos años compartían intereses 
comunes en beneficio del proletariado, intereses que ambos reflejarían en 
su obra, incluso en la mostrada en los Encuentros. Dionisio Blanco llevó un 
cuadro que tenía como motivo principal el Proceso de Burgos –icono de la 
lucha antifranquista– y Agustín Ibarrola aportó un friso de escayola blanco 
representando a la clase obrera. Sin embargo, para ETA perdieron toda la 
credibilidad poniendo su trabajo a disposición del capitalismo.
75 Imágenes de archivo de Julen Madariaga de “Especial historia de ETA - Capítulo 1: Los orígenes” 
perteneciente a la serie documental Crónicas de RTVE.
(89, 90) Secuestro y liberación de Felipe Huarte.
97
EL SECUESTRO DE FELIPE HUARTE, EL FIN DE LOS ENCUENTROS
Durante los años sesenta y setenta se habían sucedido una serie de huel-
gas, que habían crispado notablemente el ambiente de la industria Navarra 
y que finalmente acabarían afectando seriamente a los Huarte: En mayo 
de 1968 hubo una huelga de 10 días en IMENASA; huelga de Super Ser 
en mayo de 1969; huelga de Industrias Esteban en 1970; huelga de mes y 
medio en Eaton Ibérica, en 1971; de nuevo otra huelga, también de mes y 
medio, en IMENASA, en 1971.76 
Pero la más significativa sería la huelga llevada a cabo por los trabajadores 
de TORFINASA, que comenzó el 30 de noviembre de 1972 y duraría hasta 
el 17 de enero de 1973. El cese de la huelga se produjo con el secuestro de 
Felipe Huarte por la banda terrorista ETA.
En TORFINASA se había registrado un irresoluble conflicto colectivo, agra-
vado porque al inicio de la huelga se había sucedido una serie de despidos 
y fueron sustituidos esos trabajadores por otros. Las medidas llevadas a 
cabo por Felipe Huarte en la gestión laboral de la empresa tuvo la represalia 
por parte de ETA con su secuestro. Así, el 16 de enero de 1973 un comando 
de cuatro activistas irrumpieron en el domicilio de Felipe en “Villa Adriana”. 
Primero intimidaron con pistolas y metralletas a sus tres hijos, Felipe, Félix 
y Teresa, de ocho, cuatro y tres años respectivamente, y al personal de 
servicio; los secuestradores los encerraron a todos, menos a una sirvienta, 
en el sótano de la vivienda. Y esperaron a que llegaran Felipe Huarte y su 
esposa, que se encontraban en el cine. Utilizando a una de las sirvientas de 
cebo, en cuanto llegó Felipe al domicilio se produjo el secuestro, dejando 
pintadas en el salón las siglas de ETA como sello de autenticidad. Los cap-
tores se llevaron a Felipe en el coche de éste, mientras su familia permane-
cía encerrada durante horas.
El secuestro del empresario navarro era significativo puesto que su capital 
era uno de los mayores del territorio español y, además, era propietario o 
accionista de un importante conglomerado de empresas y uno de los apoyos 
empresariales de la dictadura. Al conocerse la noticia del secuestro, los tra-
bajadores de TORFINASA, incluidos la mayor parte de los despedidos, que 
se cifraban en unos cien, se reunieron en asamblea general. Tras la misma, 
el Jurado de empresa facilitó a los medios informativos una nota, en la que 
afirmaba que «ante la situación excepcional planteada, y accediendo a la so-
licitud de la Dirección de la empresa» acordaban reintegrarse unánimemente 
al trabajo el día siguiente. Añadían que no consideraban procedente aceptar 
76 “Pamplona: Resuelto el paro de IMENASA”, La Vanguardia, 29 de octubre, 1971, p. 7. El día 30 
de octubre finalizaba el parón de IMENASA después de que los obreros llegaran a un acuerdo 
en una asamblea celebrada la noche anterior en el que aceptaban la propuesta presentada por 
el presidente y el vicepresidente de la Unión de Trabajadores del Sindicato del Metal en la que la 
empresa levantaba las veinte sanciones de despido, conmutándolas por tres de suspensión de 
empleo y sueldo hasta el 31 de enero; otras tres de suspensión de empleo hasta el 31 de diciembre; 
y las catorce restantes hasta el 30 de noviembre. Después de una serie de parones intermitentes la 
huelga se había iniciado el 14 de septiembre, permaneciendo una noche en el interior de la fábrica 
hasta que fueron desalojados por la Policía Armada procediéndose al cierre indefinido hasta que 
no se llegara a un acuerdo. Además del acuerdo sobre los despidos, los trabajadores demandaban 
mejoras salariales.
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en esta situación el ofrecimiento incondicional de la empresa, dejando para 
cuando se restablezca la normalidad la discusión de los temas conflictivos 
que tienen planteados. 
Un día más tarde, en el comunicado de Bayona, ETA se hacía responsable 
del secuestro; un alto cargo de la empresa TORFINASA, el señor Echave, 
recibió una carta en que se especificaban las condiciones del rescate. Se-
gún informaciones no oficiales —y siempre oficiosas— se pedían cincuenta 
millones de pesetasy la incorporación al trabajo de todo el personal de la 
empresa. Esa misma tarde ETA volvía a hacer público un nuevo comunicado 
en Bayona, donde declaraba que mantenía las condiciones que había dado 
a conocer por la mañana para la libertad del señor Huarte y daba un plazo de 
tres días, hasta el 19, sin prolongación posible, para que se cumplieran sus 
condiciones. El día 18 los trabajadores de TORFINASA se reintegraron con 
normalidad al trabajo, mientras que en el domicilio del señor Huarte seguían 
sin tener noticias sobre el secuestrado.77 
El domingo 21 de enero la familia Huarte firmó el acuerdo empresarial im-
puesto por los trabajadores de la empresa e hizo efectivo, en marcos ale-
manes y en dólares, el pago del rescate de cincuenta millones de pesetas 
por la libertad de Felipe. Una cantidad que supondría un importante empuje 
para la financiación para la banda terrorista, que sufría una acuciante nece-
sidad de financiar una importante operación de compra de armas, relacio-
nada y en colaboración con el IRA (Ejercito Republicano Irlandés) y el grupo 
terrorista palestino “Septiembre negro”. El pago del rescate suponía la mayor 
inyección que había recibido ETA en toda su historia, incluso es posible que 
la cantidad superara la conseguida hasta el momento sumando todos sus 
atracos. Las entidades bancarias tenían sistemas de seguridad cada vez 
más efectivos, que hacía que los atracos fueran cada vez más difíciles de 
ejecutar, así que lo más rápido y menos arriesgado era el secuestro de una 
persona con recursos económicos.
Tras diez días de cautiverio con la boca sellada por un esparadrapo y la 
cabeza tapada, Felipe Huarte fue liberado en la carretera de San Sebas-
tián a Irún, poniendo punto y final a un secuestro que había supuesto la 
conmoción de la sociedad Navarra. En la que, mientras la jerarquía no 
ahorraba calificativos para condenar el secuestro, numerosos sacerdotes 
se preguntaban dónde estaban esos sacerdotes ante el dolor y sufrimiento 
cotidiano de los trabajadores, producto de la opresión social a la que se 
veían sometidos por empresarios e industriales como Felipe Huarte.78 La 
policía no tardaría mucho en desmantelar la infraestructura del secuestro 
deteniendo a los autores, y siendo los trabajadores de TORFINASA los 
primeros represaliados, que serían detenidos a modo de venganza. Poco 
después, Juan María Bandrés, que había ejercido como mediador en el 
rescate, descubriría una bomba en los bajos de su coche. Finalmente, se 
saldaron unas sesenta detenciones en total.79 
77 ANÓNIMO: “Don Felipe Huarte, liberado”, Informaciones, 27 de enero, 1973, p. 11. 
78 CASANOVA, Iker: Eta, 1958-2008: Medio siglo de Historia, Txalaparta, 2007, p. 140. 
79 Ídem.
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El secuestro de Felipe supuso el final del mecenazgo Huarte; fue trágico por 
la vivencia personal de la familia y demoledor para las actividades de mece-
nazgo realizadas por ellos hasta entonces. A partir de ese momento serían 
mucho más discretos al respecto, realizando un patrocinio privado y “menos 
ostentoso”. En primer término, no se volvió a hablar de una segunda edición 
de los Encuentros, truncando así definitivamente el espíritu de bienal bajo el 
cual se había auspiciado. Gradualmente ALEA dejó de recibir ayudas econó-
micas. En la temporada 1972-1973 los ingresos habían sido muy inferiores a 
los años anteriores, reduciendo notablemente sus conciertos y actividades. 
El ánimo de Luis de Pablo se encontraba consumido por un sentimiento de 
derrota tras los Encuentros, que junto al cierre de ALEA le empujó a salir de 
nuestro país y continuar su carrera fuera de nuestras fronteras. Nueva Forma 
duraría un par de años más y H Muebles hasta comienzo de los ochenta, 
pero con un nivel de actividad muy inferior.
El desembolso económico que supuso el rescate de Felipe fue un golpe para 
la economía familiar, pero, sobre todo, la crisis del petróleo del 73 perjudicó 
considerablemente al sector agrario, industrial y a la construcción, por la 
gran dependencia energética exterior, motores fundamentales del holding 
Huarte, que acusó de forma irreversible la crisis. A los problemas económi-
cos se sumaron pleitos por estafa y un camino desenfrenado hacia la quiebra 
empresarial, que obligaron no solo a frenar el patrocinio de artistas sino que 
incluso se vieron obligados a vender parte de su colección personal.
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En gran medida la historia musical española del siglo XX está directamente 
relacionada con el franquismo, que afectó de forma directa en el estanca-
miento de las expectativas en lo que al desarrollo musical se refiere. Dicho 
régimen supuso un aislamiento de veinte años,1 que conllevó la práctica des-
aparición de una generación casi completa, la del 27, y, como consecuen-
cia, la pérdida de compositores, intérpretes, pensadores musicales y público. 
Esta importante ausencia sería traumática y duradera, trayendo consigo un 
vacío en la composición musical difícilmente recuperable. 
El férreo aislamiento produjo un efecto cristalizador en torno a la estética 
musical del momento. Tomás Marco2 utiliza el claro ejemplo de cómo el 
Concierto de Aranjuez (1939), de Joaquín Rodrigo, se convirtió en la pieza 
insignia de la estética musical española creando una fórmula perpetuada 
durante varios años. La secuela directa del aislacionismo fue una profunda 
desinformación, que produjo un cierto egocentrismo musical y que estancó 
cualquier mínima intención de ir en paralelo con las corrientes europeas en 
un momento cumbre del panorama musical internacional.3 Cuando años 
más tarde la música española comenzó a evolucionar y a mostrarse al pú-
blico en general fueron saludadas como manifestaciones extranjerizantes 
que no tenían ningún punto en común con lo que se llamaba tradición mu-
sical española y que eran unas verdaderas locuras, sin auténtico arraigo 
en la mentalidad del país. Y es que, lógicamente, aquellos años no habían 
pasado en balde; aquellos años habían creado una llamémosla “tradición 
musical española”, hecha fundamentalmente a partir de un lenguaje stra-
vinskiano-debussista con incrustaciones de folklore español y con todas 
las riquezas armónicas que te de la gana (…). Si ésta era la “música espa-
ñola”… Ello no deja de ser pintoresco, porque Stravinski, que yo sepa, era 
ruso, y Debussy, Francés, y los elementos folklóricos eran asimilados con 
mentalidad zarzuelera…4
1 Pese a que Franco se declaraba neutral durante la II Guerra Mundial, no ocultó sus simpatías por 
la Alemania de Hitler y la Italia de Mussolini. Aunque España no llegó a entrar en guerra, Franco 
envió un cuerpo de voluntarios, la División Azul, a luchar junto a Alemania contra la Unión Soviética. 
Una vez finalizó el conflicto, España pasó a considerarse como una aliada de las potencias fascis-
tas y fue aislada internacionalmente.
En 1946 la Asamblea General de las Naciones Unidas votó en contra del ingreso de España, no fue 
admitida en la OTAN, no recibió ninguna ayuda del Plan Marshall, etc. Años de aislamiento econó-
mico y político que duraron hasta Guerra Fría, cuando EE.UU. comenzó a ver a España como una 
aliada en contra del comunismo.
En 1953 se firmaron los tratados bilaterales con EE.UU. que permitieron la apertura de bases mili-
tares norteamericanas en nuestro país a cambio de ayuda económica. Una alianza que supondría 
el fin del aislamiento internacional al régimen de Franco y el aperturismo de la economía nacional. 
En 1955, España ingresó en la ONU.
2 MARCO, Tomás: Historia de la música española. S. XX, tomo 6, Alianza Música, Madrid: Alianza 
Editorial, 1983, p. 160.
3 En estos años acontecen hechos que cambiarían el rumbo musical a nivel internacional: la expan-
sión musical del folklorismo de Béla Bartók en los años cuarenta, la “conversión” de Stravinski del 
neoclasicismo hacia el dodecafonismo y la música serial, las continuas nuevas técnicas de compo-
sición aplicadas por Messiaen y la consolidación y desarrollo del serialismo integral.
4 PABLO, L.: “La lucha con la integración”, Triunfo, nº 507-extra, año XXVII, 17 de junio, 1972, 
pp. 96-98.
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La formación de los compositores pertenecientes a la Generación del 27 fue 
mayoritariamente francesa, aunque hubo excepciones como Roberto Ger-
hard,5 muy próximo al dodecafonismo alemán, pero del que apenas llegó 
a conocerse su producción en nuestro país hasta después de su muerte, y 
por lo tanto, su obra no tuvo secuelas en el panorama musical español. En 
definitiva la poca información que llegó a nuestros compositores sobre las 
incipientes corrientes europeas se desvaneció con el estallido de la Gue-
rra Civil; el empobrecimiento musical continuó durante la II Guerra Mundial, 
prolongándose hasta 1953 con el férreo aislamiento de nuestro país hasta el 
tratado con los EE.UU. 
A mediados de los cincuenta el horizonte musical español era desolador, 
faltaban músicos, compositores, críticos,… y, como consecuencia directa, 
el público había perdido el hábito y sentía un enorme rechazo hacia los 
pequeños intentos de modernización. La falta de instituciones musicales 
con compromiso cultural hizo que los intentos creativos no fueran masivos 
o para el gran público, por el contrario, se llevaron a cabo en pequeños 
círculos: el Instituto Francés, el Alemán y el Ateneo en Madrid, o el Club 49 
de Barcelona. 
Con el fin del aislacionismo llegó la integración en los organismos interna-
cionales y los comienzos de la apertura económica. Pero el régimen siguió 
sin ocuparse lo más mínimo por la música culta, ni siquiera por crear una 
estética oficial del régimen. Paradójicamente, esta falta de interés facilitó 
mucho las cosas para abrir un nuevo camino. Un halo de aire fresco y un 
papel fundamental en la puesta a punto del reloj musical español, en los 
años cincuenta y principios de los sesenta, sería la Generación del 51, de 
la que hablaremos más adelante, que asumió como propia la tarea de recu-
perar el tiempo perdido provocando una auténtica ruptura. No obstante, no 
fue la única sino que con anterioridad, de una manera muy tímida, comen-
zaron los primeros intentos por cambiar el panorama. 
Las actividades del Círculo Manuel de Falla se iniciaron en abril de 1947, al 
amparo y con el decisivo apoyo del Instituto Francés de Barcelona, con un 
concierto de homenaje al compositor andaluz meses después de su muerte. 
España subsistía como un Estado encerrado en sí mismo donde lo nuevo 
era mirado con recelo, los Institutos extranjeros (Francés, Alemán y Britá-
nico) fueron reductos donde estas nuevas actividades tenían cabida. Estas 
instituciones, dedicadas en parte a la difusión de la cultura, eran una especie 
de refugio donde el régimen no podía “meter mano” ya que de algún modo 
eran consideradas territorio extranjero. En el caso del Instituto Francés de 
Barcelona, y gracias a la presencia de Paul Guinard, van a encontrar amparo 
los compositores catalanes más inquietos del momento, donde formarían el 
primer grupo renovador, sin ser precisamente generacional, del ambiente 
musical español.
Durante aproximadamente una década, el círculo musical dinamizó la vida 
cultural barcelonesa con la organización de conciertos, en los cuales a me-
nudo se incluían sus propias composiciones. Sus actividades no solo esta-
5 Robert Gerhard fue a estudiar con Schönberg a Viena en 1923, luego a Berlín, y fue su alumno 
directo hasta 1928, siendo el único alumno español del fundador del dodecafonismo.
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ban basadas en la programación de conciertos sino que frecuentemente sus 
obras eran escuchadas y comentadas previamente en encuentros semana-
les, instaurados periódicamente como reuniones de todos los miembros del 
Círculo. La música escrita por los compositores del Círculo Manuel de Falla, 
durante la etapa en la que se enmarcan sus actividades, presenta carac-
terísticas y calidades heterogéneas en correspondencia con las diferentes 
personalidades creativas que lo integran. Aunque las bases estilísticas están 
afiliadas directamente a las últimas obras de Manuel de Falla, y a cierta 
estética de nacionalismo universalista, destacan por una incipiente ansia de 
modernidad. Las obras que tendrían esta impronta se limitan a las composi-
ciones atonales de Juan Eduardo Cirlot y al uso del serialismo en las sonatas 
para piano de Jaume Padrós y Josep María Mestres-Quadreny; sin embargo, 
es destacable el esfuerzo por salir del estancamiento musical.
Sus primeros integrantes fueron: Alberto Blancafort, Ángel Cerdá, Juan 
Eduardo Cirlot, Joan Comellas y Manuel Valls. El grupo se amplió poste-
riormente con personalidades como los compositores Josep Cercós, Josep 
María Mestres Quadreny, que se adhirió en 1952, o la cantante Anna Ricci. 
Sus objetivos, definidos por Manuel Valls, eran […] aglutinar las solitarias 
actividades de los compositores que no habían tenido ocasión de expre-
sarse públicamente y facilitar la salida y divulgación de sus particulares 
creaciones.6 El Círculo ofreció el primer concierto el 15 de abril de 1947, en 
la sala de actos del Instituto Francés como un homenaje a Manuel de Falla, 
en el que se interpretaron tres obras: Psyché (1924), el Concierto para clave 
(1923) y El retablo de maese Pedro (1923).
El grupo permanecería activo durante casi nueve años difundiendo la 
nueva música especialmente la de Igor Stravinsky y Béla Bartók, y las 
obras de compositores españoles más o menos “modernas” de Come-
llas, Blancafort, Valls, Cerdá, Cercós, Cirlot, Casanovas y Mestres-Qua-
dreny. Los medios de difusión principales eran conciertos, conferencias 
y la revista Contrapunto,7 por medio de los cuales defendieron con ardor 
la música nueva y estimularon la composición musical respetando todas 
las estéticas. Aunque no firmaron ningún manifiesto como tal, si defen-
dían unas intenciones comunes: No nos constituimos en defensores de 
una manifestación artística por el hecho de llevar aparejado el califica-
tivo de moderna, ni aceptamos novedades simplemente porque vienen 
acompañadas de propagandas de última hora. Sólo admitimos lo que 
de sustancial aporta una obra al acervo espiritual de nuestro tiempo, 
independientemente del credo estético a que se halle acogida o del con-
tenido humano que en la misma se incorpore.(…) No toleramos la obra 
de arte que intenta escamotear su falta de vitalidad con tópicos formales 
o literarios y, finalmente, no toleramos, en fin, la presencia de una crítica 
vegetativa, que perdió su horizonte…8
6 VALLS, M.: “La música española después de Manuel de Falla”, Revista de Occidente, Madrid, 
1962.
7 La revista Contrapunto, publicada en 1950, era una especie de manifiesto del Círculo, con bas-
tante peso significativo, en la que muestran no tanto una intencionalidad estética expresa de crear 
vanguardia como un rechazo hacia el muerto romanticismo. 
8 Recogido en BARCE, R.: “40 años de creación musical en España”, Tiempo de historia, Madrid, 
nº 62, especial 1939-1979: 40 años de España, enero, 1980, p. 203.
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A pesar de la obra heterogénea y diversa de cada uno de ellos, el Círculo Ma-
nuel de Falla fue el primer intento de hacer algo en común por la renovación 
de la música española de posguerra. Un nexo entre la música de vanguar-
dia iniciada en los años veinte y el resurgir posterior de los años cincuenta 
que, como dijo uno de sus miembros, el compositor y crítico Manuel Valls i 
Gorina,9 tuvieron que asumir los comienzos para zarandear y estimular la 
apacible siesta que naufragaba en el ambiente musical del país. Al llegar a la 
mitad de los años cincuenta el mundo musical español había experimentado 
una sensible mutación en múltiples zonas de su expresión. Si bien el Círculo 
nunca se disolvió oficialmente, las actividades cesaron en 1956.
Poco después del comienzo del Círculo Manuel de Falla, también en Barce-
lona, Joan Prats fundó el Club 49 (1950-1971)10 como una entidad de difu-
sión cultural. Joan Prats, que era el promotor y mecenas, era un amante de la 
literatura, la música y otras formas de expresión artística, que ya antes de la 
guerra había fundado ADLAN.11 Significando de algún modo la continuación 
de ADLAN, fundó con gente nueva el Club 4912 con la intención de realizar 
distintas actividades como buen promotor de la cultura: además de sesio-
nes de cine, en el ámbito de la plástica hicieron sus presentaciones Antoni 
Tàpies o Moisès Villèlia, hubo exposiciones de Joan Miró, del grupo Dau 
al set, Modest Cuixart, Joan Ponç, y también se organizaron conferencias, 
lecturas de Joan Brossa,… En 1952 comenzaron las actividades musicales 
propiamente dichas dentro de la programación del Club 49 con la estimable 
colaboración de Josep María Mestres-Quadreny, en las que además Joaquín 
Homs daba alguna conferencia sobre Gerhard y se organizaban conciertos 
de forma puntual.
El Club 49 acabó convirtiéndose en un plataforma la que un público, reducido 
pero constante, prestó su apoyo a experiencias plásticas así como a trabajos 
de vanguardia en el campo de la música o la poesía. En lo que a nuestros En-
cuentros afecta, fue fundamental en el germen y desarrollo de Música Oberta.
En 1959 Juan Hidalgo había ido a visitar junto a su compañero Walter Mar-
chetti a Joan Prats13 por la actividad promotora del arte actual que en esos 
años estaba realizando en la ciudad condal. Como hemos visto, sus acti-
vidades se orientaban a la difusión de la obra de los grandes artistas del 
siglo xx mediante exposiciones, conferencias y proyecciones, así como la 
promoción de jóvenes artistas14 barceloneses de vanguardia. Las actividades 
9 Ídem.
10 El Club 49 fue fundado en 1950 pero recibió su nombre del año 1949 en cuyo mes de marzo, 
algunos de sus fundadores se habían agrupado por vez primera con la intención de promover toda 
clase de manifestaciones del arte contemporáneo, entre los cuales organizaron una exposición de 
Miró, en las Galerías Layetanas.
11 El grupo ADLAN (Amics de l’Art Nou, “amigos del arte nuevo”) fue un movimiento artístico catalán 
fundado en Barcelona en 1932 por Joan Prats, Josep Lluís Sert y Joaquim Gomis, con el objetivo de 
promover el arte de vanguardia. Entre sus miembros figuraron Ángel Ferrant, Eudald Serra, Ramon 
Marinello, Artur Carbonell, Jaume Sans, etc. 
12 Dicha entidad surgió como un spin off del grupo formado alrededor de la revista Cobalto 49. La 
propuesta más radicalizada de la revista es la que crea el Club 49 con Joan Prats a la cabeza. 
13 Al parecer les había puesto en contacto Joan Brossa, a quien visitó Juan Hidalgo con una carta 
de recomendación escrita por Manolo Millares.
14 El pintor barcelonés Antoni Tàpies realiza su primera exposición en las Galerías Layetanas pa-
trocinada por el Club 49 y organizada por Josep María Gudiol; Modest Cuixart, perteneciente 
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tenían una periodicidad semanal y se celebraban en el local del Hot Club, en 
las Galerías Layetanas y en la Sala Gaspar. Curiosamente, previa a la cola-
boración de Juan Hidalgo con el grupo, ya prestaban una inusual atención a 
la música instruyendo desde 1951 los “Salones de Jazz”, con exposiciones 
de artes plásticas en torno al tema de la música negra.15 Sin embargo, en lo 
que al tema que nos ocupa, es significante, por la novedad en nuestro país, 
la audición que ofrecieron el 11 de febrero de 1956 de la ópera inacabada de 
Schönberg Moisés y Aarón (1931). Momento desde el cual se considera el 
comienzo de Música Oberta como una especie de sección del Club 49, en la 
que Juan Hidalgo, durante su estancia allí, proponía dar a conocer la nueva 
música en conciertos públicos. Tanto el artista canario como el compositor 
catalán Mestres-Quadreny hicieron un pequeño proyecto y se lo propusieron 
a Prats, quien acogió la idea con entusiasmo y empezó enseguida a hacer lo 
que se podía, comenzando a programar dos o tres conciertos al año. 
Hasta que Juventudes Musicales de Barcelona empezó a realizar activida-
des de música contemporánea, Música Oberta fue el único reducto que exis-
tía en Barcelona en el terreno de la música contemporánea. Permitiendo, 
además, dar a conocer la obra de incipientes compositores catalanes a un 
público muy reducido pero que, a su vez, estaba bien preparado. 
El nombre del grupo está directamente relacionado con uno de los puntos de 
inflexión de la vida de Juan Hidalgo: entrar en contacto con John Cage16 en 
1958. Este les hará descubrir las formas musicales distantes del serialismo, 
movimiento en el que se encontraba inmerso por esos años, adentrándose 
en una perspectiva completamente abierta, planteando elementos aleatorios 
que permitían introducir en la música la variación y la indeterminación. Varia-
bles que posibilitaran que la obra no finalizara hasta que no fuera ejecutada, 
dejando el compositor una parte de la obra a la elección del intérprete.
El papel de Juan Hidalgo había sido un punto de partida en el camino hacia 
el desarrollo de la vanguardia musical en España gracias a Ukanga (1957), 
una obra serial realizada bajo criterios de la técnica electrónica aplicados a 
la música instrumental, que había sido presentada de la mano de Bruno Ma-
derna17 en el “XII Festival de Nueva Música” de Darmstadt,18 entonces capital 
mundial de la vanguardia musical.
entonces al grupo “Dau al Set”, realizó su primera exposición individual en los locales del Club 
49 en el pasaje Permanyer de Barcelona. También se realizaron conferencias, y fue sonada la 
conferencia de José María de Sucre: “Comentario sobre Paul Klee”, uno de los artistas que mayor 
influencia ejercía en los jóvenes pintores barceloneses de “Dau al Set”, exposiciones como la de 
Joan Pont (17-30 noviembre, 1951), Joan Ponç (mayo, 1952) y numerosas de Antoni Tàpies.
15 Los “Salones de Jazz” tuvieron lugar el 4 de mayo de 1951 en el Windsor Palace con exposición 
de pinturas, lecturas de texto y audiciones de jazz. El II Salón de Jazz (junio, 1952) presentó pintura 
y escultura. Se celebrarían un total de 5 Salones de Jazz.
16 Conocida es la frase de Juan Hidalgo de “John Cage es mi padre aunque me llame Hidalgo y 
Duchamp mi abuelo aunque no se llame Cage… pero al padre se le olvida… y en cuanto a mis bis-
abuelos, chinos pudieron ser” en Juan Hidalgo: “12 preguntas ZAJ a Juan Hidalgo” Zaj, Consejería 
de Cultura y Deportes, Gobierno de Canarias, 1987, s.p.
17 Juan Hidalgo había participado en los últimos años del Círculo Manuel de Falla y pasado por 
Madrid y Barcelona hasta que decide embarcarse a Europa, donde estudia con Marescotti en Gi-
nebra, y en Milán el serialismo con Bruno Maderna. Durante esta última estancia conocerá a Walter 
Marchetti con el que establecerá importantes lazos de unión y una larga amistad.
18 Una de las consecuencias que trajo la II Guerra Mundial fue un parón cultural debido a que mu-
chos de los compositores relevantes emigraron a USA (Bartók, Stravinski, Schönbert, Hindemith, 
Waill, Milhaud,…). Tras el panorama desolador que dejó la guerra, Alemania creó en 1946 un centro
(92, 93) Folleto presentación de Música Oberta.
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Como prolegómenos a los conciertos propiamente de Música Oberta, el 3 
de febrero de 1960 en la Sala de Audiciones de Radio Barcelona se realizó 
una audición con Juan Hidalgo y Walter Marchetti con composiciones de am-
bos ejecutadas a dos pianos. Poco después, el 23 de marzo, tuvo lugar una 
audición de música experimental en la sala Aixalà en Rambla Cataluña con 
el italiano Luigi Nono, presentada por Juan Hidalgo,19 dando paso ya a los 
ciclos de conciertos de Música Oberta. El 11 de mayo de 1960 se inauguran 
oficialmente los conciertos bajo el lema “Música abierta, música activa, del 
ayer cercano, del hoy y del mañana” (“Música oberta, música activa, de l´ahir 
proper, de l´avui i del demá”). 
en Darmstadt, fundado por Wolfgang Steinecke, donde comenzaron unos cursos de verano con la 
intención de instruir a las nuevas generaciones sobre las tendencias musicales que habían estado 
en boga antes de la guerra. Dos años más tarde, en 1948 comenzarían a admitir a alumnos extran-
jeros, entre ellos: Luigi Nono, Pierre Boulez, Stockhausen,… convirtiéndose en el centro neurálgico 
de estudio y difusión de las nuevas tendencias del siglo xx hasta 1955.
19 PARCERISAS, Pilar: Conceptualismo(s): poéticos - políticos periféricos: en torno al arte concep-
tual en España, 1964-1980, Madrid: Akal, 2007, p. 50.
(94) Partitura de Ukanga, de Juan Hidalgo.
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En el estreno tuvo lugar un primer concierto de este ciclo con repertorio de 
Luis de Pablo, Joaquín Homs, Mestres-Quadreny, Josep Cercós y Juan Hi-
dalgo, bajo la dirección de Jaume Bodmer y junto a los solistas Anna Ricci y 
Pedro Espinosa. Pocos meses después, el 8 de noviembre, organizan el con-
cierto más significativo a cargo del pianista norteamericano David Tudor en la 
Sala de Audiciones del Colegio de Abogados,20 con composiciones de John 
Cage, Bo Nilsson, Toshi Ichiyanagi, Sylvano Bussotti, y los mismos Walter 
Marchetti y Juan Hidalgo. La particular ejecución de la obra fue interpretada 
por Tudor con un piano acompañado de un pito, silbato y aparato de radio, 
el cual se dejaba sintonizado en una zona parasitaria como sonido de fondo. 
Como se podía prever, fue objeto de crítica en las crónicas posteriores al 
concierto: Nos enteramos ahora que cualquier iracundo vecino que pega un 
puñetazo sobre la mesa por la inverecundia de los programas radiofónicos, 
lo que hace realmente es una composición musical.21
Un año más tarde Juan Hidalgo y Walter Marchetti regresaron a Madrid22 
por falta de solvencia económica, y Josep Mª Mestres-Quadreny tomó el 
relevo de Música Oberta. A partir de este momento pasarían por los con-
ciertos compositores como Karlheinz Stockhausen bajo el patrocinio del 
Instituto Alemán de Cultura; la destacable conferencia es en 1961, de Györ-
gy Ligeti, que ya por esos años era una leyenda de la música contempo-
ránea; o la significativa actuación de Merce Cunningham23 y su compañía 
de danza, con música de John Cage y David Tudor, el 29 de julio de 1966, 
por ser la única actuación dedicada a la danza dentro de las actividades 
habitualmente programadas. 
20 Este concierto se ofreció dos días más tarde, en Madrid, en el Instituto Internacional.
21 FRANCO, E.: Arriba, 12 de noviembre de 1960, en ARIZA, Javier: Imágenes del sonido. Una 
lectura plurisensorial en el arte del siglo xx, Cuenca: UCLM, 2003, p. 83. La crítica del concierto 
celebrado en Madrid y recogida por el diario Madrid, 11 de febrero, 1960 decía: “Relataré con sin-
ceridad la evolución de mis impresiones. La primera fue la de que David Tudor estaba afinando (…) 
hasta que se puso en pie, tiró del mazo y pegó un golpe regular a las cuerdas. Sonaron risas en la 
sala. Pensé entonces que la música experimental tiene varias ventajas. Se puede hacer ruido con 
la silla, o toser, nadie lo advierte porque sospecha que está en la partitura… uno se entera de que 
la pieza ha terminado porque el pianista recoge los papeles y los guarda.
22 En 1961 Juan Hidalgo viajaría a París donde entra en contacto con la música concreta y elec-
troacústica. Al mismo tiempo comienza a elaborar obras de acción musical, también consideradas 
como teatro musical, aunque algunas no fueran exclusivamente sonoras.
23 Esta sería la única ocasión en la que el bailarín y su compañía actuaron en España. El club 49 
contó con el apoyo del Ayuntamiento de Sitges, Fomento y Turismo, el Sindicato Local de Hostelería 
y el Casino Prado Suburense donde actuó el “Ballet” de Cunningham. El Club 49 se pudo permitir 
económicamente la actuación del coreógrafo y bailarín norteamericano aprovechando que hacía 
un viaje para actuar en la Costa Azul.
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ORGANIZACIONES DE APOYO A LA NUEVA MÚSICA EN MADRID
Para conseguir una adecuada integración de las corrientes musicales, casi 
agotadas ya en Europa, fue fundamental el apoyo de algunos organismos, en 
su mayoría de carácter privado, para la organización de conferencias, charlas, 
talleres y pequeños conciertos.
En 1958 Fernando Ruiz Roca crea el Aula de Música del Ateneo con el apoyo 
de músicos, intérpretes, compositores y teóricos, con tres objetivos claros: co-
nectar la música con el pensamiento y las artes de nuestro tiempo, estudiar y 
cultivar temas y músicas con interés en sí pero que frecuentemente no fueran 
comerciales, y dedicar una especial atención a la evolución de nuestro siglo sin 
excepción de estilos o personas.24
El aula funcionaba a modo de cátedra abierta con tres niveles: un seminario 
de investigación formado por compositores, intérpretes, musicólogos y críticos; 
conferencia pública en el ámbito restringido del “Aula Pequeña”, con capacidad 
para sesenta personas; conferencias públicas, generalmente conferencias-con-
cierto, para presentar temas de interés general en tono de alta divulgación.25 
Así, se celebraron estrenos en España de obras de Bartók, Messiaen y Stra-
vinski, y ciclos bajo los títulos: “Introducción a la música contemporánea”, “La 
música dodecafónica”, “Técnica de estética postserial”, “Compositores españoles 
serialistas”, “Introducción a la música electrónica”, etc.26
La todavía activa Juventudes Musicales27 se crearía algo antes que el Aula de 
Música, en 1952, como una entidad sin ánimo de lucro que formaba parte de 
la Federación Internacional (FMI), creada a su vez en Bruselas en 1945, y que 
agrupaba a las Juventudes Musicales de cincuenta y cinco países de todo el 
mundo. Desde el primer momento se concibió como un movimiento internacio-
nal multicultural con actividades ligadas a los repertorios musicales, intercambio 
de intérpretes y expertos, profundización en todas las culturas y disciplinas mu-
sicales, y una participación musical activa a todos los niveles.28 Un año después 
de iniciar su andadura en Madrid, darían comienzo sus actividades en Barce-
lona. Alrededor de ambas instituciones se reunieron los más inquietos jóvenes 
del momento. Aglutinó y canalizó las experiencias de jóvenes compositores e 
intérpretes, formando al mismo tiempo a un público cada vez más numeroso.29
Una vez más, Luis de Pablo, un año después de haber sido nombrado presi-
dente de Juventudes Musicales en Madrid (1959-1963), demostró su faceta 
24 FERNÁNDEZ-CID, Antonio: La música española en el siglo XX, Madrid: Fundación Juan March, 
1973, p. 356.
25 Algunos de los trabajos del aula se editaban en La Estafeta Literaria, una revista quincenal edi-
tada por el Ateneo.
26 FERNÁNDEZ-CID, Antonio: La música española en el siglo XX, Madrid: Fundación Juan March, 
1973, p. 356.
27 Actualmente se estructura a modo de Confederación de Asociaciones Locales autónomas repar-
tidas por todo el país. JME es una entidad sin ánimo de lucro, declarada de Utilidad Pública por 
el Consejo de Ministros en 1974. S.M.; Doña Sofía ostenta la Presidencia de Honor. Además del 
Premio CIM de la UNESCO, JME recibió en 1997 la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes, 
máxima distinción cultural española.
28 http://www.jmspain.org
29 En Madrid alcanzó la cifra de 1.028 socios en 1959.
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organizativa al celebrar el I Festival de Música Joven Española (junio, 1960). 
El programa tenía una clara vertiente de vanguardia con un Concierto para 
piano número 1 (1930), de Manuel Castillo; el estreno de Diez Epitafios (1958), 
de Josep María Mestres-Quadreny; las Cuatro invenciones, op. 5 (1959), de 
Luis de Pablo; y las Microformas, para orquesta (1960), de Cristóbal Halffter.30 
El escándalo que produjo el concierto hizo que apenas “pudiera reanudarse” 
tras el descanso.31
Un papel destacado sería el de los institutos extranjeros, especialmente el 
francés y el alemán, aunque también organizaron ciertas actividades de difu-
sión de su música el italiano y el británico. El Instituto Alemán ofrecía concier-
tos a cargo de artistas germanos o españoles que interpretaban repertorio 
de aquel país. En muchas ocasiones permitieron presentar programas muy 
ligados a las nuevas corrientes, no sólo musicales, sino de otras disciplinas 
artísticas, ofreciendo un halo de aire fresco en el panorama artístico espa-
ñol. Una actividad en paralelo era la desarrollada por el Instituto Francés, 
también muy en boga en Barcelona, debido en gran medida al trabajo desa-
rrollado por Paul Guinard, por ser una persona muy cultivada, especialmente 
en el ámbito musical. 
Cantar y Tañer comenzó su andadura en 1954 como una asociación de mú-
sica de cámara de la mano de Helga Drewsen, una alemana instalada en 
Madrid durante la II Guerra Mundial, que comenzó prestando su espineta 
y acabó contratando solistas, agrupaciones, orquestas y coros para culti-
var pentagramas como Ludus tonales (1942), de Paul Hindemith; desde los 
Mikrokosmos (1926-1939), de Bartók, a la Pasión según san Juan, de Bach. 
Su trayectoria comenzó con pequeñas reuniones en el propio domicilio de 
Drewsen, que fructificarían hasta el punto de crear una sociedad. En su an-
dadura encontró ayudas vitales, como la de un sensible aficionado Ramón 
Borrás,32 la del pintor Manuel Villaseñor,33 y sobre todo la del mecenazgo 
sostenido por Margarita Pastor de Jessen.34 También contó con ayudas más 
institucionales como la del Ministerio de Asuntos Exteriores, la Dirección de 
Archivos y Bibliotecas, Radio Nacional, el Instituto Alemán y, con especial im-
portancia por el tema que tratamos, ALEA. Además de una programación de 
conciertos bien pensada, el motor fundamental de Cantar y Tañer era crear 
un ambiente distinto con cierto compromiso entre Berlín y Madrid.35
30 Recogido en BARCE, R.: “40 años de creación musical en España”, Tiempo de historia, Madrid, 
nº 62, especial 1939-1979: 40 años de España, enero, 1980, p.204.
31 GARCÍA GARCÍA, Jordi: Estado y cultura: el despertar de una conciencia crítica bajo el franquis-
mo, Presses Univ. du Mirail, 1996, p. 34.
32 Le serviría de enlace con el Ministerio de Asuntos Exteriores.
33 Manuel Villaseñor hizo el emblemático dibujo de Cantar y Tañer: Concierto para voz, flauta, tecla y 
laúd. En el que el teclado, como el ambiente todo de la viñeta, reflejaban la «prehistoria» de Cantar 
y Tañer en casa de quien fue impulso.
34 Margarita Pastor de Jessen era una pianista gallega mujer del violinista alemán Harold Jessen, 
con quien formaría una destacada pareja dentro del panorama musical. Tuvo una importante labor 
como promotora de la música clásica, siendo la principal mecenas de Cantar y Tañer. También fue 
fundadora y patrocinadora desde 1959 de las ediciones de Música en Compostela, que convirtie-
ron la ciudad en un centro docente para alumnos procedentes de distintos continentes. En 1965, 
Margarita Pastor fue distinguida con la medalla de oro del Premio Marcial del Adalid de la Acade-
mia de Bellas Artes y en mayo de 1974 fue investida como miembro de honor de la Real Academia 
de Bellas Artes Nuestra Señora del Rosario.
35 FRANCO, E.: “Veinticinco años de Cantar y Tañer”, El País, 23 de octubre, 1979, s. p.
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GENERACIÓN DEL 51
36 Panorama Español contemporáneo, Madrid, 1964, p. 278.
(95) El grupo Nueva Música en 1958. De iaquierda a derecha: de pie, Ramón 
Barce y Manuel Moreno Buendía; sentados, Fernando Ember, Enrique Franco, 
Manuel Carra, Antón García Abril, Luis de Pablo, Alberto Blancafort y 
Cristóbal Halffter.
En la década de los cincuenta sucedió la eclosión de algo que estaba latente, 
un intento de recuperar el tiempo perdido que, a nivel de creación, significaba 
ponerse prácticamente al día por completo en lo realizado en Europa desde 
Stravinski, el neoclásico y el Bartók progresivo, es decir, desde la música 
que se realizaba en los años veinte. La tarea de puesta a punto fue abande-
rada por lo que se ha llamado Generación del 51. Una serie de compositores 
españoles que, en un tiempo record, intentaban poner en hora el reloj del 
panorama musical español con la introducción de las técnicas musicales de 
la vanguardia Europea y con un claro intento de un renovarse o morir.
El término de Generación del 51, que ha acabado imponiéndose, fue idea 
de Cristóbal Halffter: considero el año 1951 importante, por lo menos para 
mí lo es, porque es el año que terminé la carrera, también porque ese año la 
terminaron otros muchos… lo primero que intentamos es ese querer recorrer 
el camino que había apartado, que había aislado a la música española, re-
correrlo nosotros por nuestro propio paso… Nosotros, los compositores de 
nuestra generación, hemos tenido que correr mucho en este aspecto para 
ponernos al día, recorriendo espacios que debíamos haber hecho quizá más 
lentamente, pero teníamos un interés en ponernos al día de lo que se hace en 
este momento en Europa y ello no por una cuestión de estar a la moda sino 
porque creemos que es este nuestro deber para ser de nuestro tiempo.36
Así pues, designa a un grupo de compositores que en su gran mayoría 
nacieron en torno a los años treinta y que finalizaron sus estudios de con-
servatorio alrededor de 1951 pero, sobre todo, denomina a una generación 
(96) Texto de Tomás Marco sobre 
la Generación del 51.
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en una situación anómala y que no se basa únicamente en ponerse al día 
en un retraso evidente, sino que además sus integrantes fueron capaces de 
ofrecer ideas originales que tuvieron su eco en el panorama internacional. 
En definitiva, un grupo de músicos con características muy individualiza-
das pero que sabían perfectamente el camino a seguir y que serían los 
responsables de un importante cambio en la música española a finales de 
los cincuenta y sesenta.
El término Generación del 51 no fue acuñado desde siempre. Al principio se 
denominarían Grupo Nueva Música (1958), a raíz de un homenaje al crítico 
Enrique Franco, uno de los pocos críticos, por no decir el único, que defendía 
a los jóvenes creadores, tendiendo como plataforma de difusión Radio Na-
cional. La iniciativa de la formación del grupo se debió al compositor Ramón 
Barce y al propio crítico homenajeado. El grupo era ciertamente heterogéneo 
y estaba encabezado por Ramón Barce, que redactó un manifiesto en el que 
figuraban Cristóbal Halffter, Manuel Moreno Buendía, Fernando Ember, Ma-
nuel Carra, Antón García Abril, Luis de Pablo y Alberto Blancafort.37 Además, 
no debemos olvidar que en ese momento al ser Fernando Ember presidente 
de Juventudes Musicales de Madrid hizo que el grupo fuera patrocinado por 
dicha entidad en sus primeros conciertos, pasando en la temporada siguien-
te a fijar sus actividades en el Ateneo de Madrid. 
En el mismo año de creación del Grupo se realizó su primer concierto, cuya 
definición estética se enmarca en un claro atonalismo, con obras como Suite 
miniatura para piano (1954), de Moreno Buendía; La Burlesca (s.f.), de Fer-
nando Ember; Cinco líneas para mi hermana Clara (1957), de Luis Campo-
dónico;38 Sonatina Giocosa op. 4 (1956), de De Pablo; y los Once preludios 
(s.f.), de Ramón Barce. El concierto inaugural tuvo lugar en el conservatorio 
el día 9 de marzo de 1958 con unas pocas palabras preliminares que, a pe-
sar de que negaran que fuera un manifiesto, mostraban un propósito latente: 
Trabajar en un grupo de total independencia estética, aunados, y, por tanto, 
sin ignorarse,39 y que de algún modo reafirmaban las aspiraciones del Grupo 
presentadas en el programa: con el concierto de hoy sale a la luz pública el 
Grupo Nueva Música. En él aunamos una serie de compositores que, escol-
tados, por algunos intérpretes y no faltos de voz crítica, deseamos hacer es-
cuchar lo que cada día componemos, y al mismo tiempo convertir en noticia 
y cosa cotidiana la música que los jóvenes autores de Europa o aquella otra 
que constituye incitación para ellos –por lo tanto también para nosotros–.
Se ha señalado cómo NUEVA MÚSICA se presenta contra una costumbre 
tradicional sin manifiesto ni actitud que lo precise. Siga cada cual –como 
dijo Falla– su gusto y sus tendencias. Pero procuremos seguirlas en común, 
37 Ramón Barce, Cristóbal Halffter, Manuel Moreno Buendía, Fernando Ember, Manuel Carra Antón 
García Abril, Luis de Pablo y Alberto Blancafort. Barce, De Pablo, Halffter y García fueron los únicos 
que realmente continuaron con una actividad compositiva interesante… Moreno Buendía compagi-
nó la actividad compositiva con la docencia y la dirección de espectáculos líricos. Blancafort, que 
también participó en el Círculo de Manuel de Falla, se centró en la labor coral, siendo durante años 
el responsable del Coro Nacional. Manuel Carra se pasó a la interpretación pianística. La carrera 
posterior de Ember fue muy discreta pero por esos años realizó una no desdeñable actividad en las 
recientes Juventudes Musicales.
38 Aunque el compositor uruguayo no era considerado propiamente se incluyó una obra suya apro-
vechando que por esos días se encontraba en Madrid.
39 IGLESIAS, A.: “Concierto inaugural Grupo Nueva Música”, ABC, 12 de marzo, 1958, p. 61.
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teniendo bien abiertos los ojos y la atención de cada uno para los demás. 
No mostramos nuestras obras como modelo, ni siquiera como algo maduro. 
En menos palabras: somos jóvenes pero no impertinentes.
Se trata tan sólo de lograr un aire propicio. Una música no escuchada vale 
tanto como una experiencia fallida. A los mismos autores les puede engañar 
el hecho de que sus pentagramas no alcancen la vida real de la interpreta-
ción y del juicio de todos. 
Somos españoles y aunque no lo quisiéramos –y sí lo queremos–, en nues-
tras obras habrá de adivinarse con claridad la raíz de nuestra nacionalidad 
o, mejor la de nuestra raza. Pero queremos hablar el lenguaje de validez 
universal y encuadrarnos en el esquema sentimental y estético de nuestro 
tiempo histórico. Quiere decirse que no somos “nacionalistas”, con comillas, 
ni en general nada que significa afiliación a un subcredo artístico que preci-
se determinación en “ismo”. Nos sentimos tan irrenunciablemente españoles 
como apasionadamente europeos.
Hemos de confesar, en el instante mismo de nuestro nacimiento, que por dis-
tintos lados, y antes de hacer nada, los vientos nos fueron propicios. Personas 
y entidades, de probado magisterio y veterana cultura, nos han abierto las 
puertas de par en par. No es preciso citarlas para que todas tengan constan-
cia del agradecimiento sincero y de la confianza que su apoyo provoca. La 
mejor respuesta será siempre servir con la mayor exigencia y el mejor desin-
terés. A ello estamos dispuestos quienes formamos NUEVA MÚSICA.40
De estas palabras se deduce un halo de prudencia y forzado patriotismo 
en frases llenas de significado como que “hay que ser irrenunciablemente 
español” para presentarse como “apasionadamente europeo”. Queda clara 
la postura del nacionalismo previo a la guerra, que el paso del tiempo ha 
borrado, dejando en la más absoluta precariedad todos los indicios de van-
guardia y modernidad.
Uno de los aspectos más destacables del concierto fue la postura hostil con 
la que la prensa recepcionó al grupo, especialmente del ABC: No era ilógico 
suponer que las primeras obras ofrecidas por Nueva Música contendrían 
novedades, hasta audacias si se quiere, pero que, al menos, reflejarían unas 
inquietudes estéticas; no fue así; y cuanto escuchamos pertenece a cami-
nos ya trillados y superados, sobre los que ya no se puede discutir sin ánimo 
de ensancharlos siquiera. 
Moreno-Buendía, lo más serio del programa, con una técnica trabajada y 
belleza en lo temático, consigue la pretendida sencillez de unos propósi-
tos; pero su Suite Miniatura, se halla demasiado apegada a una fórmula de 
Scarlatti-Rodrigo ya harto explicada. La Burlesca que firma Ember, es cierta-
mente irónica y suelta (…) pero no pasa de ser un pequeño apunte cuajado 
de sistemáticas disonancias. El uruguayo Campodónico, que dice pretende 
huir de las corrientes intelectuales que abundan en la música actual, gusta 
del empleo de las sonoridades extremas del piano y se recrea, estimo que 
no con mucha sinceridad, en sus Cinco líneas para mi hermana Clara, en 
40 FERNÁNDEZ GUERRA, Jorge: “Los años cincuenta, la atracción del abismo”, España años 50. 
Una década de creación, Madrid: SEACEX (Sociedad Estatal para la Acción Cultural Exterior), 
2004, p. 206.
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cierta ordenación de tipo auditivo que en Mompou resulta siempre genial. 
La Sonatina Giocosa de Luis de Pablo, está escrita en un plano bien tratado, 
rebosa humor en esa especie de danza de segundo tiempo, pero discurre 
dentro de un politonalismo poco valiente que estorba y nada nos dice. Por 
último, los Once preludios de Barce, que serían siete por dificultades de su 
montaje, y luego quedaron reducidos a cinco, aunque revelen cierta sensi-
bilidad en el compositor, los hallamos faltos de consistencia reiterativos en 
los recitativos, bellos, ciertamente, de la mano izquierda.41
A pesar de las críticas, el Grupo Nueva Música sería el primero que agluti-
nó en Madrid una serie de intentos de transformación.42 Como dice Tomás 
Marco, fue el primer aglutinante de una serie de intentos. Los esfuerzos in-
dividuales del Grupo permitirían acelerar el proceso y transformar a varios 
compositores en un tiempo record de uno o dos años.43 
Desde 1958 se habían realizado actividades que ayudaron al desarrollo mu-
sical: charlas en el Ateneo promovidas por el grupo Nueva Música, las reu-
niones mantenidas por sus componentes en el Noche y Día, en el Lyon y, 
sobre todo, en casa de Enrique Franco; si no llevaron a nada práctico y con-
creto, sí sirvieron para intercambio de posturas. Por otro lado y a otro nivel, 
41 IGLESIAS, A.: “Concierto inaugural Grupo Nueva Música”, ABC, 12 de marzo, 1958, p. 61. El 
siguiente concierto de Grupo Nueva Música con obras Introducción, fuga y final para piano (1957) 
de Cristóbal Halffter, Sonata para piano (s.f) de Alberto Blancafort, Cinco canciones de Antonio 
Machado (1957) de Luis de Pablo, Canciones Infantiles (1956) de García Abril y obras de Ramón 
Barce. En el ABC se recoge una crítica mucho más positiva publicada el 10 de abril del mismo año 
que la del concierto inaugural.
42 Dentro del Grupo Nueva Música había compositores que fueron más moderados como Manuel 
Castillo y Amando Blanquer, Ángel Arteaga, Manuel Moreno Buendía y el propio García Abril. Así 
mismo, hubo compositores independientes importantes en el proceso de actualización como fue-
ron Gerardo Gombau, Joaquín Homs, discípulo de Roberto Gerhard, o María Teres Prieto. No cabe 
la menor duda que uno de los músicos independientes más importantes para la vanguardia espa-
ñola es el canario Juan Hidalgo.
43 MARCO, Tomás: Luis de Pablo, Madrid: Dirección General de Bellas Artes, Ministerio de Educa-
ción y Ciencia, 1971.
(97) Manuel Parra, Antón García Abril y Luis de Pablo en tiempos de Nueva Música.
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Juventudes Musicales alcanzó en ese año más de mil socios en Madrid, lo 
que significa al menos una minoría consciente. Durante el curso de 1959 el 
Aula de Música del Ateneo, a cuyo frente estaba Fernando Ruiz Coca, orga-
niza cerca de cincuenta conferencias-concierto.
En el concierto de 7 de junio de 1959 encontramos lo que puede ser conside-
rado como el primer concierto puro de vanguardia. Se estrenara Sonata para 
piano (1956), de Ramón Barce, Sonata para violín solo (1959), de Cristóbal 
Halffter y Cinco invenciones para flauta, violín o piano (1957), de De Pablo, 
todas definidas ya por un claro uso del serialismo. 
A partir de aquí el grupo delimita claramente sus posiciones. Algunos, como 
García Abril y Moreno Buendía, se retiran y comienzan a caminar en estéti-
cas divergentes de los postulados vanguardistas del grupo, mientras que irán 
apareciendo otros miembros de esta generación que, o bien son madrileños, 
o comienzan a vivir en esta ciudad, como Carmelo, Ángel Arteaga, Claudio 
Prieto, Agustín González Acilu y Agustín Bertoméu.
A pesar del carácter individualizado de los compositores pertenecientes al 
Grupo Nueva Música, algo que tenían en común todos los componentes era 
el ansia de saber y conocer. Entre ellos se sucedieron coloquios, análisis y 
audiciones de obras tanto extranjeras como españolas de forma frecuen-
te. Aunque los resultados innovadores no fueron inmediatos, consiguieron 
calentar los ánimos y caldear el ambiente. Dentro de las actividades que 
programaron no intentaron únicamente promocionar la labor musical de sus 
integrantes, también quisieron dar a conocer al público musical obras clave 
del panorama musical europeo del momento y que, hasta el momento, no se 
habían mostrado sistemáticamente en nuestro país. Sin embargo, a pesar 
del objetivo común, el grupo duró poco: No es fácil la marcha conjunta de 
ningún grupo de autores: la esencia misma del trabajo creativo impone una 
individualidad a la que no cabe renunciar radicalmente. (…) se hacía notar 
en la proclamación de unos principios estéticos cuya carga de novedad les 
invitaba al mutuo apoyo, a la lucha conjunta por hacer ver al público musical 
que una nueva música había nacido años atrás.44
El intento de quemar en unos pocos años las etapas musicales que se ha-
bían desarrollado en Europa en varias décadas, produjo que la Generación 
del 51 utilizara el dodecafonismo como una rápida ráfaga, ya que cuando 
llegó a España ya era historia en el mundo, tras la que se adentraron en el 
serialismo integral y las salidas aleatorias. De este modo, de las únicas com-
posiciones que encontramos en la Generación del 51 de carácter dodecafó-
nico son Sonata para violín solo (-), de Cristóbal Halffter, o las Invenciones 
para orquesta (1969), de Luis de Pablo. 
Sería el serialismo integral la gran oportunidad para nuestros compositores 
debido a que todavía se encontraba en vigencia, al menos en la fase final, 
durante finales de los cincuenta y principios de los sesenta. En este hecho 
sería trascendental los contactos de algunos de los compositores con la 
Darmstädter Schule, que tendrían como resultados los primeros trabajos se-
riales de Luis de Pablo, como Radial (1960) o Censuras (1963); Microformas 
44 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo, Espasa-Calpe: Madrid, 1979, pp. 38-39.
119
(1960) o Sinfonía para tres grupos instrumentales (1963), de Cristóbal Halff-
ter, y Canciones de la ciudad (1960), de Ramón Barce. Sin embargo, estos 
autores, como otros más jóvenes que continúan acercándose a Darmstadt, 
rápidamente se adentrarían más en las etapas postseriales y aleatorias.
Solo un mes después del primer concierto de Nueva Música, en abril de 
1959, se daba en el Ateneo de Madrid un concierto que daría lugar a lo que 
comenzó a llamarse el Aula de Música, que acogía a los miembros del grupo 
Nueva Música. Desde 1959 a 1973 funcionó bajo la dirección de Fernando 
Ruiz Coca y por ella pasaron todo tipo de tendencias artísticas, desde las 
más conservadoras, hasta las más novedosas. Tan solo en el primer curso 
(1959-1960) se llegaron a dar cincuenta conferencias-concierto. Durante el 
curso siguiente Ligeti daría cinco conferencias sobre la música electrónica y 
en ese mismo curso da comienzo la precoz serie de conferencias tituladas 
“Algunos compositores serialistas ante su obra”. El Aula de Música tenía una 
admirable capacidad receptiva e impulsora a la hora de realizar conferencias 
y conciertos convirtiéndose en el salón de debates de la nueva música.
(98) Uno de los artículos que la revista Triunfo dedicó a Luis de Pablo.
(99) Artículo de Enrique Franco dedicado a los compositores españoles que despuntaban en 1972.
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LA CONSOLIDACIÓN E INSTITUCIONALIZACIÓN DE LA VANGUARDIA: 
LUIS DE PABLO
Ya hemos hablado de la carencia que en el panorama musical había res-
pecto a dos aspectos: por un lado, las instituciones que apoyaran la nueva 
música y, por otro, que el público no fuera en absoluto conocedor y mucho 
menos especializado. Luis de Pablo, además de ser un compositor espe-
cialmente lúcido a la hora de asimilar las nuevas corrientes y de aportar 
nuevos aspectos, haría una labor fundamental en nuestro panorama por 
sentar unas bases para la difusión de la nueva música. En 1959, y tras ha-
ber participado en el Grupo Nueva Música y en las actividades del Aula de 
Música del Ateneo de Madrid, comenzó una actividad que marcaría en gran 
medida el trabajo desempeñado en la década de los sesenta y setenta a 
través de una amplia labor de divulgación y organización tanto de concier-
tos como conferencias
. 
Por aquellos años la Universidad estaba estructurada a través del Sindicato 
Español Universitario (SEU), dentro del cual había un apartado, el Depar-
tamento de Actividades Culturales, que programaba exposiciones –con el 
crítico José María Moreno Galván a la cabecilla–, algún concierto y la revista 
Acento Cultural, de la que Luis de Pablo dirigía la sección musical hasta 
1961, momento en el que acaba la vida de la publicación. En Acento se pu-
blicaron trabajos divulgadores de la obra de Schönberg y Webern, e incluso 
análisis de la propia obra de Luis de Pablo.45 Sin embargo, existía cierta co-
nexión entre el sindicato y el PCE que produjo que poco a poco comenzaran 
a infiltrarse dentro de las estructuras culturales miembros del por entonces 
ilegalizado partido, hasta que los infiltrados fueron descubiertos y se canceló 
la programación cultural del SEU en Madrid.
En ese mismo año se produce un hecho especial en la vida de Luis de Pa-
blo: viaja a Darmstadt,46 siendo, junto a Pedro Espinosa, dos de los primeros 
españoles que acudían a allí47 con el único precedente de Juan Hidalgo. Su 
estancia le marcaría especialmente el contacto personal establecido con 
John Cage y el conocimiento de los principios de aleatoriedad aplicados a la 
música. También en Darmstadt conoció a la martenotista francesa Françoi-
se Deslogéres, la cual le presentó a Max Deutsch, alumno a su vez de Ar-
nold Schönberg, y que marcó positivamente el transcurso de la obra de De 
45 Luis de Pablo por esos años también colaboraría con labores críticas en la revista SP y dirigiendo 
la sección musical de Aulas, revista del Aula de Cultura del Ministerio de Educación Nacional. En 
Aulas, además de dar a conocer la música contemporánea, es una importante fuente de informa-
ción para conocer el pensamiento musical del momento.
46 Darmstadt era famosa por los Cursos de Verano (Darmstädter Ferienkurse o Internationale Fe-
rienkurse für Neue Musik) que fueron fundados en 1946 por Wolfgang Steinecke. Los cursos esta-
ban centrados en las enseñanzas de las técnicas compositivas contemporáneas y la interpretación 
de obras nuevas. Fueron tan influyentes en el mundo de la composición contemporánea que han 
dado lugar a la llamada Escuela de Darmstadt. Hasta 1970 se celebraron anualmente y, tras esa 
fecha, bianualmente. Todavía en la actualidad los cursos y sus conciertos se consideran uno de los 
eventos musicales más prestigiosos de Europa. 
47 Luis de Pablo logró ir al festival gracias a la visita a España de Margot Pinter, una pianista nor-
teamericana pero muy vinculada por aquellos años a Alemania y que además conocía al doctor 
Steinecke, fundador del Festival. Luis de Pablo asistió al concierto de Pinter que traía unas bolsas 
de viaje que le había dado Steinecke para que las repartiera entre aquellos que las mereciera. De 
este modo pudo viajar al culmen de los festivales internacionales.
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Pablo abriéndole un nuevo camino. Aunque la trayectoria de Luis de Pablo 
fue marcadamente autodidacta, con Max Deutsch establecería una relación 
de discípulo durante sus visitas a París que dejarían huella en la obra del 
compositor bilbaíno.
Con el comienzo de la década de los sesenta, Juventudes Musicales hizo 
un cambio de presidencia, cesando la labor directiva de Fernando Ember. La 
presidencia comenzó de la mano de Alberto Blancafort y se propuso a Luis 
de Pablo como vicepresidente, pero poco después De Pablo sería elegido 
como presidente, cargo que desempeñaría entre 1960 y 1963. En esta fase 
se celebraron multitud de conciertos con la Agrupación Nacional de Música 
de Cámara y Luis de Pablo desarrolló una serie de actividades, con el nom-
bre de Forum Musical, que contribuyeron notablemente una vez más en la 
proyección de la música contemporánea.
En 1959 aceptó un nuevo reto realizando una importante labor organizativa, 
que se concretó con las orientación de Tiempo y Música (1959-1964), en-
tidad creada bajo el amparo del SEU y bajo la supervisión de José Antonio 
Marina, y que más tarde, al desaparecer el Sindicato, dependería del Servi-
cio Nacional de Educación y Cultura. Las intenciones de Tiempo y Música 
eran claras: la difusión y ejecución de la nueva música tanto de artistas inter-
nacionales como nacionales. Una vez consiguieron financiación organizaron 
algunos conciertos en el Teatro María Guerrero de Madrid. El primero, el 30 
de enero de 1960, fue el estreno en España de las Improvisaciones I y II so-
bre Mallarmé, de Boulez, y a través de él hicieron también presencia obras 
como Quintette à la mèmoire d’Anton Webern (1955), de Henri Pousseur; 
Canciones, op.8 (1910), de Anton Webern, sobre textos de Rilke y que toda-
vía no se habían estrenado en España; Música de cámara núm. 1 (1959), de 
Josep María Mestres-Quadreny;48 y Comentarios a dos textos de Gerardo 
Diego, op. 6 (1956), del propio Luis de Pablo.49
Él mismo, “cogiendo el toro por los cuernos”,50 hizo una crítica sobre el con-
cierto en la revista Acento Cultural, de la que era colaborador, en la que en-
fatizaba su importancia: Es hora ya de decir que en Madrid existe un público 
deseoso y entusiasta de la música de hoy. El teatro semi-lleno a entrada pa-
gada –contra todas las previsiones, porque ya es casi axiomático el que “la 
música nunca se paga”– supone algo tan nuevo, tan inesperado, que bien 
merece la pena hacerlo notar. Por otra parte, la acogida dispensada a las 
obras fue calurosa y, cuando menos, bastante más que cortés. Y ya sabemos 
que la cortesía decrece notablemente cuando el espectador ha tenido que 
pagar su entrada.
También hemos de decir que era la primera vez que Madrid veía una salida 
masiva de la música de hoy en el más exacto sentido de la palabra. La obra 
más antigua era la de Webern, aparte del cual, el compositor más joven con-
taba con treinta años,no pasando ninguno de los restante de treinta y cinco. 
48 Ya se había estrenado en Barcelona en el mes de mayo de 1969 con el concierto inaugural de 
Música Oberta.
49 Esta pieza había sido al igual que la de Mestres estrenada en el concierto inaugural de Música Oberta.
50 Frase utilizada por el mismo autor en el artículo publicado en Sonda para excusarse del artículo 
escrito por él mismo sobre un concierto que a su vez había organizado.
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La cosa es importante y de continuarse esta tarea –cosa que, por nuestra 
parte, prometemos que ha de suceder–, al cabo de unos años, no muchos, 
sería seguro el cambio total en la fisionomía de la actual música española. 
En este aspecto (…) sería necesario hacer un estudio extenso que tendría 
mucho de sociológico y que, desde luego excedería ampliamente los límites 
lógicos de este artículo, ya sobrepasados con lo dicho hasta ahora a los de 
otras ocasiones.51
Pero el recibimiento no siempre fue tan exitoso como el del segundo concier-
to,52 del que una vez más se hizo eco: Durante muchos años, alguna crítica 
madrileña se ha lamentado por la ausencia de la música contemporánea 
en nuestros programas. Pues bien: ahora la tiene. ¿Resultados? Reservas, 
escapatorias, cuando no abiertamente la repulsa.
La actividad iría in crescendo hasta 1961, en que en tres ciclos de conferen-
cias y conciertos se pasa desde Le Marteau sans maître (1955), de Pierre 
Boulez; Chamber Music (1953), de Luciano Berio; Zeitmasse (1955-1956), 
de Stockhausen; y obras de Stravinski, Bartok y Hindemith, hasta Webern, 
Boulez, Berio, Hidalgo y Cristóbal Halffter. 
En el número de julio de 1963 de la revista Aulas53 Luis de Pablo publicó una 
carta a los seguidores de Tiempo y Música, en la que solicitaba una ayuda 
para el mantenimiento de las actividades. No obstante, esa ayuda no llegó 
a hacerse suficientemente efectiva teniendo como resultado la total disolu-
ción del organismo. En cierto modo, tuvo continuidad con el Forum Music, 
fundado en 1963 dentro del Servicio Nacional. Las actividades de Forum, 
como ya era habitual en la trayectoria del compositor bilbaíno, se centraban 
en charlas, coloquios, análisis y conciertos iniciados con suma modestia en 
un piso alquilado de la madrileña calle de Alcalá. Durante los cuatro años 
que duraron las actividades de Tiempo y Música, Luis de Pablo contribuyó 
de forma eficaz a la formación de un público reducido en materia de música 
de vanguardia, y sentó unas bases firmes, siendo el germen más inmediato 
la creación de ALEA.
Poco después de finalizar su organización de las actividades de Tiempo y 
Música, se embarca en el proyecto de la I Bienal de Música Contemporá-
nea de Madrid. Este vasto evento musical fue uno de los más importantes 
que se habían realizado en España hasta la fecha. El promotor funda-
mental era el Servicio Nacional de Educación y Cultura, un organismo 
a caballo entre el Ministerio y la Secretaría General del movimiento, que 
dependía del entonces ministro Manuel Fraga Iribarne. Fue la primera 
vez que la crítica internacional acudió en masa a España. Concurrieron 
un total de treinta musicólogos extranjeros (entre los que destacaban los 
predilectos de Luis de Pablo: Massimo Mila, de Italia; Hans Heinz Stuc-
kenschmidt, de Alemania; Józef Patkowski, de Polonia; Marcel Schneider 
y Antoine Goléa, de Francia; Mario Bortolotto, de Italia,…) y un número 
51 PABLO, L. de: “Primer concierto de Tiempo y Música”, Acento Cultural, s.f., s.p.
52 Se escucharon obras de Schönberg, Webern, Barce, De Pablo, Nilsson, De Grandis, Macchi, 
Maderna y Evangelisti.
53 Aulas : educación y cultura, Madrid: Servicio de Educación y Cultura de la Delegación Nacional 
de Organizaciones del Movimiento, 1962-1965.
124
semejante de compositores, críticos y musicólogos españoles.54 Era la 
primera vez que críticos de esa envergadura venía a España a interesar-
se por lo que sucedía aquí.55
La Bienal tuvo lugar entre el 28 de noviembre y el 7 de diciembre con la 
programación de una serie de conciertos y reuniones donde los músicos y 
musicólogos de España, con sus colegas de Europa y América, examinaron 
las principales cuestiones relacionadas con la música actual.
Los conciertos fueron siete, dos de ellos, el inaugural y el de clausura, de la 
Sinfónica Nacional y otros cinco de cámara. Los intérpretes fueron destaca-
dos: el cuarteto Parrenin56 de París, el conjunto instrumental de los Grands 
concerts à la Sorbonne, el Conjunto de Cámara del Ateneo de Madrid y, la 
ya mencionada, Sinfónica Nacional. Entre los solistas estaban las sopranos 
Colette Herzog y Carla Henius, el barítono Luis Villarejo, el bajo John Riley, 
las pianistas Lucienne Dumont y Anne Marie de la Villeo, y de forma espe-
cialmente destacada el flautista Severino Gazzelloni y el concertista de piano 
polaco Frederich Rzewski.
El concierto inaugural fue dirigido por Maurice Le Roux, director de la Or-
questa de la Radiodifusión Francesa y destacado compositor en la gene-
ración de Boulez y Max Deutsch, éste último doblemente relevante por ser 
discípulo de Schönberg y por la relación existente entre él y Luis de Pablo; 
el propio De Pablo dirigió el programa consagrado al fundador de la Escuela 
de Viena, Arnold Schönberg. El español Benito Laurent dirigió un dificultoso 
programa sinfónico con el que se cerrarían los conciertos. 
Paralelamente, y como complemento a los conciertos, había sesiones de 
seminarios bajo el título general de Examen de las diversas corrientes es-
téticas en la composición actual, que se llevaron a efecto en el auditorio 
del Club Pueblo57 y que incluyeron una conferencia del ya afamado Olivier 
Messiaen, seguido de un concierto de piano a cargo de la concertista fran-
cesa Yvonne Loriad.58 El ciclo constó de cinco ponencias: “Razones y pro-
blemas de las grafías actuales”, por Manuel Valls; “Significado general de la 
obra aleatoria”, por Massimo Mila; “La tímbrica como factor constructivo en 
la música actual”, por Hans Heinz Stuckenschmidt; “Examen de las diversas 
proyecciones de la nueva música”, por Vicente Salas Viú, y “Los modernos 
54 Los más destacados además de los nombrados fueron: por España, Carmelo Alonso Bernaola, 
Ramón Barce, Alberto Blancafort, Miguel Ángel Coria, Juana Espinós, Antonio Fernández Cid, José 
María Franco, Enrique Franco, Gerardo Gombau, Cristóbal Halffter, Juan Hidalgo, Antonio Iglesias, 
Luis de Pablo, Rafael Rodríguez Albert, Fernando Ruiz Coca, Federico Sopeña, Vicente Spiteri, 
Manuel Valls Gorina, José Gil Albor. Por Alemania, Helga Bhmer, H. H. Stuckenschimdt, f. Hübner. 
Por Francia, Antoine Golea, Jean Etienne Marie, Martine Cadieu, Nicole Hirsch, Claude Rostand, 
Marcel Scheneider. Por Holanda, Walter Maas. Por Inglaterra, Hohn Weissmann. Por Italia, Mario 
Bortolotto, Massimo Mila, Mario Labroca. Por Polonia, Josef Patrowski. Por Portugal, José Rosado 
Peixinho. De América, Earle Brown y Eric Salzman, de EE.UU.: Pedro Zulueta y Jacobo Romano de 
Argentina, y Vicente Salas Viú de Chile. Jesús Bal y Gay de México canceló su asistencia a última 
hora. En SALAS VIÚ, V: “La Bienal de Música Contemporánea de Madrid”, Revista Musical Chilena, 
Departamento de Música de la Facultad de Artes, Universidad de Chile, vol. 19, nº 92, 1965, p. 84.
55 PABLO, Luis de: A contratiempo, Madrid: Círculo de Bellas Artes, 2009, p.25.
56 En 1945 Jaques Parrenin, violinista francés, había fundado el cuarteto junto a Marcel Charpentier, 
Serge Collot y Pierre Pénasson.
57 Todo ello presidido por el Infante don José Eugenio de Baviera y Borbón que se mostraba muy 
interesado por los diferentes aspectos de la música en España.
58 R: “La I Bienal de Música Contemporánea de Madrid”, ABC, 13 de octubre, 1964, p. 86.
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medios de difusión en la música de nuestro tiempo”, por Jean Etienne Marie. 
Las ponencias transcurrían con cada texto que se iba a exponer impreso an-
tes de las reuniones y traducido en las cuatro lenguas principales (español, 
inglés, francés y alemán).59 Sin duda, el ciclo de conferencias fue de especial 
envergadura y trascendencia porque nunca antes en nuestro país se habían 
dado cita personajes tan ilustres para discutir sobre aspectos como las diver-
sas especies de notación surgidas con la música de vanguardia, el examen 
de tendencias, la crisis del sistema tonal o los factores mecánicos de la cinta 
magnética, la radio o la televisión a la hora de difundir la música.
La administración pública aprovechó que muchas personalidades se despla-
zaran a Madrid para asistir a la Bienal para sacar una renovada imagen de 
cara al exterior; el momento político que vivía España era difícil de ocultar 
para la crítica extranjera, que con destreza tituló el festival: “Schönberg ante 
la Falange”.60 El éxito y la asistencia tanto de compositores, como persona-
lidades internacionales del panorama musical fue innegable e hizo que se 
convirtiera en un acto excepcional al celebrarse únicamente ese año, con-
virtiéndose en “La Bienal” debido a la desaparición del Servicio Nacional de 
Educación y Cultura. Luis de Pablo tampoco quedó bien parado, a pesar del 
éxito, acabando tras su finalización defenestrado ruidosamente y sin el pues-
to que tenía para programar conciertos dentro de la institución.61 A partir de 
este momento comenzaría una nueva etapa en la vida del compositor que 
le consolidaría dentro de la vanguardia más experimental de nuestro país.
59 SALAS VIÚ, V: “La Bienal de Música Contemporánea de Madrid”, Revista Musical Chilena, De-
partamento de Música de la Facultad de Artes, Universidad de Chile, vol. 19, nº92, 1965, p. 84.
60 MILA, M.: “Schönberg tra i falangisti”, L´Espresso, s.f. Recogido en PABLO, Luis de: A contratiem-
po, Madrid: Círculo de Bellas Artes, 2009, p.25.
61 PABLO, Luis de: A contratiempo, Madrid: Círculo de Bellas Artes, 2009, p.25.
(100) Recorte de prensa que alaba la tarea de difusión de la música 
contemporánea llevada a cabo por ALEA ejemplificando con los conciertos 
de la segunda temporada.
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ALEA: LABORATORIO DE MÚSICA ELECTRÓNICA Y MUCHO MÁS
1963 se convertiría en un año excepcional en relación a lo que aquí nos 
acontece. En ese año, el empresario Juan Huarte Beaumont, mecenas, co-
leccionista y fundador de la productora cinematográfica con sede en Madrid 
X Films, propuso a los artistas vascos Néstor Basterrechea y Jorge Oteiza 
rodar un cortometraje promocional de sus industrias sobre Huarte & Cía. El 
resultado fue Operación H (1963)62 de doce minutos en formato cine, radical-
mente alejado del vídeo comercial, convirtiéndose en una pieza singular en 
el panorama internacional, por la naturaleza expresiva de las imágenes y la 
capacidad rítmica entre sonido e imagen, en el que muestra la maquinaria 
de las imponentes industrias familiares con una estética próxima al futurismo 
e imágenes plásticamente muy cuidadas (v. p. 55). 
Por esos años Luis de Pablo mantenía cierta amistad con Jorge Oteiza, que 
le llamó para que hiciera una colaboración y sonorizara el cortometraje.63 La 
música fue compuesta en su totalidad por el compositor bilbaíno e interpre-
tada por él mismo junto a las colaboraciones de los músicos de vanguardia 
Carmelo Bernaola, Pedro Espinosa y Miguel Ángel Coria, y con pequeños 
arreglos musicales de Jesús Ocaña, partiendo de notas de piano con per-
cusiones incesantes y silencios enigmáticos. La banda sonora de Operación 
H obtendría cierto reconocimiento, ganando un premio en un festival de cine 
experimental que se llevó a cabo poco tiempo después en Francia.64 No obs-
tante, éste no sería el premio más importante que recibiría Luis de Pablo de 
la familia Huarte puesto que fue el comienzo de una duradera relación que 
durante años mantendríacon los Huarte, especialmente con Juan. 
“Tras los buenos resultados del documental Juan Huarte quiso conocerme. 
Me preguntó: –¿Qué puedo hacer yo por la música?– 
A lo que respondí: –Todo, porque está todo por hacer–.65
Me pidió que fuera a ver al jefe de relaciones públicas de Huarte & 
Cía, que era Juan Marañón, y le presentara un proyecto. El despacho 
lo tenía en el semisótano del “cuartel general” de los Huarte (Paseo de 
la Habana, 1, Madrid), donde, además de oficinas varios miembros de 
la familia tenían la vivienda, y en los sótanos se realizaban numerosas 
actividades. Allí abajo tenían un exclusivo proyector Grundig. Luis de 
Pablo no había visto nunca uno en Madrid y se sintió fascinado por el 
aparato: cuando vi aquello se me abrieron los ojos como platos y le 
dije a Juan Marañón si tendría alguna posibilidad de que Juan Huarte 
me dejara experimentar con tales aparatos. Por supuesto, me preguntó 
sobre qué quería hacer… En aquel momento a mí me habían interesa-
do las cosas que hacía un artista canadiense muy especial, Norman 
McLaren, que fue una especie de Varèse de la imagen, un investigador 
62 Operación H, 1963, Película de 35 mm transferida a video, color, sonido, 12’. 
63 Finalmente el cortometraje fue realizado por Néstor Basterrechea, pero el contacto con Luis de 
Pablo llegó por medio de Jorge Oteiza.
64 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo. De Ayer a hoy, Colección Temas, Madrid: Fun-
dación Autor, 2009, p. 40.
65 Entrevista realizada por Clara Saña a Luis de Pablo el 18 de septiembre de 2005.
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que iba por libre y hacía películas muy interesantes, sobre todo cortos. 
Yo lo conocí tiempo después en Alemania, en Colonia, donde le habían 
invitado a ir. Era famoso sobre todo por haber desarrollado una técnica 
de animación de imágenes y de sonidos manipulados directamente 
sobre la película, y a míaquello me había interesado enormemente. Por 
eso, cuando yo no podía ni aspirar a un laboratorio de música elec-
trónica, intuir posibilidades de investigación en aquella sala me tentó 
muchísimo. Pero pronto tuvimos que desistir porque aquella máquina 
proyectora tenía un mecanismo, con lo que se llamaba “cruz de malta”, 
que se cargaba lo que hubieras podido dibujar con vistas a traducir 
en sonidos; permitía una banda sonora convencional, claro, pero para 
el experimento que nos interesaba, no valía. Y estoy hablando en plu-
ral porque no estuve solo en aquel intento: fuimos Carmelo Bernaola, 
Miguel Ángel Coria y yo. Estuvimos poco tiempo, pero, para que veas 
cómo era Juan Huarte, te diré que no sólo nos dejó utilizar lo que tenía, 
sino que durante el tiempo que invertimos allí para no obtener nada, 
absolutamente nada, nos pasó una pequeña mensualidad.66
Este fue el germen de ALEA. En este periodo Luis de Pablo le planteó a 
Juan Huarte la falta de apoyo institucional hacia la música contemporánea 
(101) Jesús Ocaña en el laboratorio de ALEA
66 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo. De Ayer a hoy, Colección Temas, Madrid: Fun-
dación Autor, 2009, p. 41.
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y Juan propuso hacer alguna aportación. ALEA comenzó su andadura en 
1965 como una asociación de música electrónica con una serie de activida-
des pioneras en España centrada en cinco acciones, tal y como explicaba 
Luis de Pablo:
1. Conciertos –cámara principalmente, aunque se haya empleado ocasio-
nalmente la orquesta– de música contemporánea, entendiendo por tal la 
que hoy se hace en su sentido más polémico –y pensando en las caracte-
rísticas de nuestro público– e incluidos sus orígenes inmediatos en los que 
éstos tengan aún de desconocidos entre nosotros.
2. Conciertos dedicados a músicas no europeas.
3. Encargos a compositores actuales representativos, a razón de dos por 
año: uno español y otro extranjero. Le han pedido obras –unas ya estre-
nadas, otras que vendrán en su día–, entre los españoles, a José María 
Mestres-Quadreny, Gerardo Gombau, Christóbal Halffter, Enrique Raxach, 
Agustín Bertomeu, etc., y entre los extranjeros, a Pierre Boulez, Karlheinz 
Stockhausen, Milko Kelemen, Mauricio Kagel, Aldo Clementi, Krzysztof 
Penderecki, etc,.
4. Trabajos en el Laboratorio de Música Electrónica (único en España hasta 
el día) en condiciones excepcionalmente cómodas y económicas para los 
usuarios. Hasta la fecha han realizado obras en él Tomás Marco, Carmelo 
(102, 103, 104) Javier Maderuelo en ALEA. // (105) Jesús Ocaña en ALEA.
(106, 107, 108, 109, 110, 111) Jesús Ocaña en ALEA.
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A. Bernaola, Arturo Tamayo, Miguel Ángel Coria, Horacio Vaggione, Gerardo 
Gombau y yo mismo.67
Ya hemos dejado claro en capítulos anteriores la rápida puesta al día de 
la música de vanguardia española respecto a la europea. Un aspecto que 
seguía estancado y en el que apenas había existido evolución alguna era 
en el campo de la música electrónica. Este retraso no era debido a falta de 
información por parte de los compositores sino que precisaba unos medios 
técnicos inexistentes en nuestro país hasta el momento. Tampoco la radio ni 
los conservatorios de música habían intentado integrar en sus organizacio-
nes las conquistas de la música electrónica, creando de nuevo un importante 
vacío tanto en los ámbitos puramente didácticos como para el público, ya 
fuera general o especializado.68
En 1966 abriría las puertas en el sexto piso de la calle San Bernabé, 18, el 
pionero Laboratorio centrado originariamente en un único propósito didácti-
co. Contaba con medios técnicos reducidos pero más que suficientes para 
comenzar a trabajar: tres magnetófonos, unos generadores de ruido blanco, 
unos filtros, una modesta mesa de mezcla, dos generadores de onda senoi-
dal y un sintetizador aceptable que permitiría su utilización tanto como uni-
dad de estudio como una unidad de concierto para realizar transformaciones 
de sonido en tiempo real.69
Con aquellos recursos se hicieron obras que no estaban mal, recuerdo 
una pieza muy notable: Los cantos del Zyklon B de Paco Guerrero. O, por 
ejemplo, cosas tan inesperadas como las experiencias que hizo Eusebio 
Sempere, ¡como compositor!. De todos modos, el experimento del Labo-
ratorio no fue todo lo enriquecedor que hubiéramos querido a causa de la 
falta de interés de los compositores de aquel momento que no se sentían 
especialmente atraídos por el medio.70 En 1967 se elaboraría Jarraipen 
de Carmelo Bernaola, que sería la primera obra electrónica íntegramente 
elaborada con los medios del Laboratorio cuyo instrumental se componía 
de dos magnetófonos, dos generadores sinusoidales y de onda cuadrada, 
un generador de ruido blanco, un filtro y dos micrófonos.71 
El Laboratorio contaba con la participación de, además de Luis de Pablo 
como director, Teresa de Pablo, su hermana, como administrativa, Marisa 
Martínez Mariscal,72 que hacía las labores de secretaria, y Jesús Ocaña 
que era el técnico de sonido y una figura emblemática dentro del estudio. 
La relación entre Jesús Ocaña y Luis de Pablo había comenzado gracias 
a la verdadera vocación de Jesús Ocaña que era la ingeniería de sonido 
cinematográfico. Ambos habían coincidido en la realización de un docu-
67 PABLO, L.: “ALEA: Origen y existencia de un grupo”, Información musical, mayo, 1969, p. 15. 
68 MARCO, Tomás: Música española de vanguardia, Madrid: Ediciones Guadarrama, 1970, pp. 
149-150.
69 El sintetizador era el VCS 3, creado en 1969 por la sociedad inglesa EMS y que diseñó el inge-
niero de origen ruso Peter Zinoviev.
70 PABLO, Luis de: A contrapunto, Círculo de Bellas Artes, 2009, p. 41.
71 MARCO, Tomás: Música española de vanguardia, Madrid: Ediciones Guadarrama, 1970, p. 240.
72 Carmelo Bernaola le dedicaría la Oda für Marisa, para conjunto instrumental (1968) que se estre-
nó en Südwestfunk de Baden-Baden en el año 1970.
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mental en 1960 que la censura catalogó de película nauseabunda, El día 
de los muertos,73 un documental de cierto carácter lúgubre en el que am-
bos participaron como técnico de sonido y compositor respectivamente. 
Por su parte, Luis de Pablo había compuesto múltiples bandas sonoras 
para el cine comercial a lo largo de la década de los sesenta74 llegando a 
ser el compositor oficial de las películas producidas por Elías Querejeta. 
Un oficio que, aunque no era puramente vocacional, desempeñarlo le 
permitió una solidez económica que no hubiera conseguido de otro modo 
y, así mismo, desarrollar una técnica de creación muy rápida. El caso de 
Jesús Ocaña era totalmente opuesto ya que su verdadera vocación era el 
cine, pero la industria era sumamente inestable y ya tenía una familia que 
mantener, así que accedió a trabajar en ALEA como técnico de sonido, un 
trabajo que le proporcionaba un salario cada mes y gracias a sus conoci-
mientos de ingeniería resolvía con soltura los problemas que planteaban 
los aparatos electrónicos. 
La labor de Jesús Ocaña acabó convirtiéndose en imprescindible dentro 
de la infraestructura ya que en muchos casos sobrepasaba lo puramente 
técnico para convertirse frecuentemente en una especie de profesor, pues 
asesoraba y enseñaba a los músicos y compositores que pasaban por ALEA 
de las posibilidades técnicas que esos aparatos ofrecían para la creación de 
música electrónica. 
El laboratorio estaba, en la medida de lo posible, bastante bien organizado, 
con prácticas en horarios de tarde para aquellos que estuvieran matricula-
dos, dividiéndose en turnos de dos horas dos días a la semana. El coste de 
inscripción para poder experimentar con los medios era totalmente gratuito. 
Además, las composiciones resultantes de los trabajos realizados por los 
músicos se grababan en cintas, que también eran subvencionadas, que pos-
teriormente archivaba Jesús Ocaña. Debido a una trágica inundación sufrida 
en una casa de campo del propio Luis de Pablo hace algunos años, se perdió 
todo el archivo sonoro de ALEA y documentación de todo tipo. De este modo, 
las únicas grabaciones que han perdurado son aquellas que han conservado 
los propios artistas o que llegaron a ser publicadas.75
73 JORDÁ, Joaquim y MARCOS, Julián: El día de los muertos (1960). El operador de cámara era 
Luis Cuadrado, el mismo que en Tamaño Natural, proyecto realizado por Luis de Pablo y José 
Luis Alexanco.
74 AGUIRRE, Javier: Tiempo de playa (1961), Pasajes tres (1961), Toros tres (1963), Tiempo de Pa-
sión (1963), Playa insólita (1963), Artesanía en el tiempo (1964), España insólita (1965), Los oficios 
de Cándido (1965); NAVARRO, Agustín: El misterioso señor Van Eyck (1966); NIEVES CONDE, José 
Antonio: El sonido de la muerte (1966); BORJA MORO, Francisco de: El hombre del expreso orien-
te (1962), BORAU, José Luis: Crimen de doble filo (1964); ECEIZA, Antonio: De cuerpo presente 
(1965), Último encuentro (1967), El próximo otoño (1967), Secretas intenciones (1969); SAURA, 
Carlos: La Caza (1965), Peppermint Frappe (1967), La Madriguera (1969), El jardín de las delicias 
(1970) y Ana y los lobos (1972); FONS, Angelino: La busca (1966), ERICE, Víctor: Los Desafíos 
(1969) y El espíritu de la colmena (1973); FRANCO, Ricardo: Pascual Duarte (1975); SUÁREZ, Gon-
zalo: Reina Zanahoria (1977); CHÁVARRI, Jaime: A un Dios desconocido (1977); PEÑA, Raúl: Los 
amores difíciles (1967); ZIENER, Guillermo: Javier y los invasores del espacio (1967).
75 Entre otras: PABLO, Luis de: We (versión definitiva) (LP, Nuevos Medios, 1985), Polar / Modulos 
I / Modulos III (LP, Hispavox, s.f.) y Soledad Interrumpida; Comme d’Habitude (LP, Clave, 1973), 
POLONIO, Eduardo y VAGGIONE, Horacio: It/viaje. Música Electrónica Libre (LP, Movieplay, 1976), 
MARCO, Tomás: Rosa Rosae (LP, Hispavox, 1979), y algunas obras que se conservan en el archivo 
sonoro de la bibioteca de la fundación Juan March: AGÚNDEZ, Antonio: Feuilles d’automne (-), 
Regresiones (1970) y Secuencia (1970); POLONIO, Eduardo: Oficio (1969) y Para una pequeña 
margarita ronca (1969).
(112, 113) Fotogramas del cor-
tometraje El día de los Muer-
tos, dirigida por Joaquín Jor-
dà con música de Luis de Pablo.
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El material publicado sobre el laboratorio de ALEA es muy escaso, una ex-
cepción es un ilustrativo artículo que se publicó en el suplemento cultural 
“Blanco y Negro” del ABC, que analiza el trabajo realizado a partir del interés 
suscitado por la I Semana de la Nueva Música en Madrid:
Quedaba por saber cómo se hace la música electrónica en un laboratorio. 
Por eso al día siguiente, con los primeros pájaros de la tarde, acudimos a 
la calle San Bernabé. En el sexto piso del número 18 nos esperaba Luis de 
Pablo, ese compositor bilbaíno que ha revolucionado media Europa con su 
música y que en el pasado mes de octubre dio a conocer casi toda su obra, 
incluida una larga partitura para cinta magnética e instrumentos de orques-
ta, en el Festival de Música Contemporánea celebrado en París.
Allí, sobre los tejados frente al azul de la tarde, tiene instalado su laboratorio 
de música electrónica. La pieza en que nos recibe es alargada. Un viejo 
escritorio, una mesa de cartógrafo, escuadras de plástico, una estufa de gas 
con dos fuegos encendidos, libros –muchos libros–, partituras, discos, algún 
cuadro en las paredes y, a la izquierda, sobre tres mesas planas, iguales, 
(114) Folleto de la I Semana de Nueva Música en Madrid.
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nuevecitas, cientos de cables como si los intestinos de todos los electrodo-
mésticos de la casa hubieran sido depositados allí. Enchufes, conexiones, 
amperímetros, micrófonos, cascos, pilas, mezcladores, yo qué sé… a uno 
se le antoja que en lugar de estar en un laboratorio de música está ante la 
mesa, en forma de siete, de un médico forense del futuro dispuesto a hacer 
la autopsia de un robot muerto en extrañas circunstancias. A primera vista 
un laboratorio de nueva música, sin explicaciones, no es otra cosa que un 
avispero de sonidos múltiples, que allí serán producidos, tamizados, com-
plementados con otros nuevos. La realidad es que está compuesto de un 
conjunto de instrumentos destinados a espiar, transigir y perfeccionar cual-
quier vibración perceptible, venga de donde venga y se produzca donde se 
produzca. Ahora resulta que la inspiración musical también llega a través de 
los cordones; que un compositor de hoy puede morir electrocutado como el 
electricista que gotea con sus garfios de hierro sobre un poste de pino; que 
cuando las turbinas se nieguen, parte de la inspiración puede morir. Habrá 
que ir cantando la muralla de hormigón de los pantanos, el ruido cuadran-
gular de las compuertas, la gota de grasa petroleada de los motores. Luis 
de Pablo ha dicho en alguna ocasión que su música es sensorial, no senti-
mental. Ahora vuelve a trenzar el diálogo:
–No hay que asustarse de la palabra laboratorio, que no significa más que 
el lugar donde se trabaja o elabora. Con la acepción que actualmente tiene, 
data de la época de la aplicación de la ciencia a la vida diaria. Por eso cuan-
do se ha llegado a nuestra extraña época no tiene nada de extraño que se 
haya aplicado la palabra laboratorio a lo que antes había sido taller. Pensar 
que la música como cualquier otra actividad artística, pudiera vivir apartada 
de la realidad actual, es un absurdo. Y quiero decir la actualidad en cada 
época. Tan absurdo es pensar que hace siglos se hubiera podido utilizar 
el clarinete con el sistema de llaves que hoy se tiene, como pensar que 
Beethoven pudo utilizar la música electrónica. No es culpa del presenta que 
haya una serie de señores que sigan pensando que la música de hoy tiene 
que ser lo que se ha hecho desde Bach hasta Debussy. La música electró-
nica ha surgido como consecuencia del desarrollo técnico, al mismo nivel 
que en muchísimos instrumentos de la orquesta, por no decir todos. Hay un 
mal entendido en todo, no sólo en música: el pensar que lo que ha sucedido 
aquí y ahora, ha sucedido siempre y en todas partes. Cuando Beethoven 
nació, su madre no dijo: ‘He dado a luz al autor de la Novena Sinfonía, sino 
que la tuvo que hacer él, en contra de todos los que le rodeaban. Esto es lo 
que produce el inmovilismo en todas las formas de vida, olvidando que las 
cosas no se dan: se hacen.–
Llega un técnico electrónico con un filtro reparado y Luis de Pablo se dis-
pone a comprobar si funciona bien. Mientras, Horacio Vaggione, un argen-
tino que trabaja junto al maestro y en los conciertos tiene a su cargo la 
guitarra eléctrica, el mezclador, el potenciómetro y los filtros, y que también 
pertenece al grupo ALEA de Nueva Música, nos dice que para componer 
música electrónica todo sonido vale: lamentos de mendigo, corrientes de 
agua, el tañer de la campana, las toses de los viejos, el traqueteo de los 
trenes, el llanto de los niños…, todos los sonidos existentes. Allí se limpian, 
se agudizan, se mezclan en un grabar y regrabar constante, hasta que ad-
quieren un sentido musical, como esas tiras de diversas telas que terminan 
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confundidas en una vistosa manta de colorines, después del tejido. Nos 
explicaba que Cage, un músico americano, ha realizado una composición 
con ruidos de la ciudad y doce aparatos de radio oportunamente manipula-
dos; que un IBM pude componer música electrónica. Cualquiera puede ha-
cerlo. El resultado dependerá de la sensibilidad artística de quien lo haga. Y 
uno piensa por un momento si los conservatorios de música, siguiendo esta 
teoría, llegarán a desaparecer.
–Todo esto no quiere decir –añade– que no siga siendo elemental partir de 
una educación musical. El conservatorio sigue siendo tan necesario como 
siempre; es parte fundamental de la formación de un músico. De la misma 
forma que un técnico electrónico no es un compositor de música electróni-
ca, éste no es un técnico aunque necesite unos conocimientos elementales 
de electrónica para llevar a cabo su trabajo.–
Por fin, Luis de Pablo termina sus comprobaciones y nos dice que la mú-
sica electrónica puede ser viva, producida “in situ”, durante el concierto, y 
por tanto, irrepetible o grabado previamente en cinta magnética. También se 
traslada a partitura. Nos enseña las primeras que hicieron de música elec-
trónica. No hay claves, corcheas, fusas ni semifusas sino el grafismo de una 
complicada línea quebrada y continua, con números y anotaciones, similar 
a la de los gráficos. (…)
Para terminar, Luis de Pablo nos explica las fases principales de un centro 
de producción y elaboración de sonido y las diversas etapas que sufren los 
sonidos hasta tomar su definitiva configuración en el laboratorio, hecha la 
natural salvedad de que previamente se parte de una idea preconcebida 
por el compositor.
-Un laboratorio de música electrónica, grosso modo, consta de tres partes: 
producción del sonido, trasformación y mezcla. La producción de sonido 
mediante generadores, es decir las ondas sonoras o todo sonido grabado. 
La segunda etapa de transformación se opera mediante filtros de sonido, 
cámaras de eco, moduladores de anillo, etc., aparatos destinados a alterar 
la materia sonora empleada en primera impresión. Es decir, obteniendo 
el sonido se transforma, bien cambiando la velocidad, modulándola, in-
virtiendo el sonido, etc. Por último viene la mezcla con otros nuevos y la 
grabación que es la fisionomía que definitivamente tendrá la obra. Explicar 
el procedimiento para obtener música electrónica es un laboratorio, resulta 
así de sencillo….76
Además de las actividades del laboratorio, también hubo trabajos encar-
gados a compositores por la propia ALEA. En el momento de máxima di-
fusión de los nuevos conceptos como Antiphonismoi77 (1967), para flauta, 
oboe, clarinete, piano, violín viola y cello, de Cristóbal Halffter, que destaca 
por ser una de las obras de autor más libres y que con más posibilidades 
76 MOREIRO, J. M.: “Los nuevos derroteros de la música”, Blanco y Negro, 13 de febrero, 1971, 
pp. 68-72.
77 El título proviene de la palabra “antífona” (fragmento de música) y “moi” (repetición). Halffter con-
cibió la pieza como música de cámara pero al mismo tiempo está impregnada de cierto carácter 
experimental. Fue concebida para siete ejecutantes (piano, flauta, oboe, clarinete, violín, viola y 
violoncello en la que el piano juega un papel especial y se prescinde de la percusión buscando una 
experimentación del resto de los instrumentos dentro del compás.
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cuenta el intérprete. Dedicada a Miguel Fisac, en ella combina las expre-
siones “sonido que se percibe al instante y repetición”.78 La obra se terminó 
de escribir en Berlín, donde fue estrenada en el Festival de Música con-
temporánea, y presenta por primera vez la técnica de cadenzas, técnica 
italiana que consiste en que mientras un instrumento ejecuta su parte los 
restantes lo imitan dentro de sus posibilidades sonoras. La interpretación 
se opera dentro de una gran libertad en la que los elementos imitativos ni 
siquiera se escriben en la partitura y han de ser realizados libremente con 
un concepto aleatorio total.79
Alea 68 (1968) de Gerardo Gombau, una obra para conjunto instrumental 
y cinta electroacústica que corregirá continuamente hasta su estreno en 
1970.80 Nos encontramos aquí con una obra de libre creación donde su 
autor profundiza en las características, tanto instrumentales como electró-
nicas, de las anteriores. 
78 NAVARRO SEGURA, María Isabel: Miguel Fisac 2003, Basa, Gran Canaria: Colegio de Arquitec-
tos de Canarias, nº 27, pp. 05-41.
79 CASARES RODICIO, Emilio: Cristóbal Halffter, Oviedo: Universidad, Departamento de Arte Mu-
sicología, 1980, p.126.
80 En ocasiones aparece citada por él mismo como Alea 70.
(115) Partitura de Antiphonismoi, de Cristóbal Halffter.
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Engidus (1967) del compositor manresano Josep María Mestres-Quadreny, 
obra de cámara para dos grupos de instrumentos contrapuestos –flautas y 
trombones– huyendo de la percusión que caracteriza gran parte de la músi-
ca contemporánea, que evolucionaban como dos masas homogéneas con 
interdependencia y con una trompeta que es una especie de árbitro central. 
Mestres demuestra con esta obra su permanente inquietud por encontrar 
nuevas formas de expresión al mismo tiempo que su sólida formación de 
compositor de valía.81
No todos los encargos fueron propuestos a compositores autóctonos: al croa-
ta Milko Kelemen82 se le encargó Motion (Movimiento, 1965),83 para dos vio-
lines, viola y cello. Sin duda, por su carácter internacional, el más conocido 
fue Ludwig van… (v. p. 531) de Maricio Kagel. La petición vino dada por 
Luis de Pablo a colación de la celebración del bicentenario del nacimiento 
del compositor alemán. El compositor de origen argentino realizó una pieza 
que posteriormente se convertiría en film musical con una personal visión 
entremezclada entre el documental, la ficción y un ejercicio surrealista, que 
tiene como resultado un homenaje a Beethoven. La composición musical se 
estrenó en ALEA el 20 de enero de 1970 en el Instituto Nacional de Previsión.
Desde la fundación de ALEA comenzaron una serie de temporadas anuales 
hasta su cese de actividad en 1973. Un periodo en el que se programaron 
más de sesenta conciertos, numerosos de ellos con grandes figuras inter-
nacionales como compositores, en los que se pudieron escuchar más de 
trescientas obras distintas, además de conferencias, audiciones, teatro, se-
siones experimentales de cine y música, y espectáculos audiovisuales.
81 HONTAÑÓN, L.: “Estrenos en Alea, de Olavide, Mestres-Quadreny, Alonso Bernaola, Ives y Miro-
glio”, ABC, 30 de abril, 1967, p. 63.
82 En la actualidad más que por su actividad compositiva es conocido por fundar el Festival de 
Música contemporánea de Zagreb del que ha sido presidente desde 1961 a 1979.
83 Publicada por Edition Peters (PE.P08059).
(116) Luis de Pablo con Karlheinz Stockhausen.
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TEMPORADA 1965-1966
(117) Resumen de los conciertos y conferencias de la primera temporada or-
ganizada por ALEA.
Todas estas obras se presentaron en la actividad más pública de ALEA: la 
organización de conciertos y conferencias (v. apéndice I). La primera de es-
tas actividades consistió en una serie de cinco conferencias ofrecidas por 
Luis de Pablo en diciembre de 1965 en el Instituto Francés sobre Cinco di-
sertaciones sobre una posible estética de la música actual: Necesidad o 
gratuidad, La afirmación personal, Una cierta validez, Criterios históricos y 
Criterios técnicos. 
Tan solo tres días después de la última de las conferencias tuvo lugar el 
concierto inaugural de la temporada. Para esta ocasión, se anunciaban 
obras de Franco Donatoni, Karlheinz Stockhausen, Enrique Raxach, Tomás 
Marco y Luis de Pablo, interpretadas por un grupo de solistas dirigidos por 
José María Franco Gil. La obra de Marco era estreno absoluto y todas las 
demás se daban como estreno en España. Se trataba, evidentemente, de 
un “programa tipo” que representaba muy bien una de las líneas maestras 
de la programación concertística que Luis de Pablo quería para ALEA: dar 
a conocer su propia música y la de sus colegas españoles, rodeadas por 
obras de los compositores más reconocidos y prestigiosos de la vanguardia 
europea y americana.
La primera obra que sonó con el sello ALEA fue For Grilly (1960), del italia-
no Franco Donatoni, aspecto significativo, ya que años más tarde se con-
vertiría en el principal profesor de composición de Luis de Pablo. For Grilly 
era una obra reciente, que había sido compuesta en 1960 y estrenada en 
Roma de ese mismo año. El maestro Donatoni subtituló su obra como Im-
provisación para 7 (flauta, clarinete, clarinete bajo, violín, viola, violonchelo 
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y percusión). Es música muy de aquellos años por la sonoridad resultante, 
pero también muy de Donatoni, por el rigor de la escritura y el control de 
todos los parámetros que se da en la partitura. Esta obra será deudora de 
la influencia de Cage cuando a principios de los sesenta comenzó a com-
poner renunciando a la composición musical convencional y a incorporar el 
azar en sus obras.84
En el primer concierto de ALEA no podía faltar la figura de Karlheinz Stoc-
khausen, ya que fue uno de los maestros de aquella generación que más in-
teresó a De Pablo, por la profunda novedad de su lenguaje y por su cercanía 
a la electroacústica –materia en la que por aquellos años él se encontraba 
inmerso–, y ello se tradujo en la constante presencia de obras de Stockhau-
sen en las programaciones de ALEA. La pieza interpretada fue Kreuzspiel 
(1951), escrita para oboe, clarinete bajo, piano y cuatro percusionistas. Bajo 
una fuerte influencia de Olivier Messiaen esta obra está inscrita dentro del 
serialismo integral, mediante el cual no sólo se serializan las alturas, sino 
también son tratados de manera similar otros parámetros musicales tales 
como valores rítmicos, dinámicas, articulaciones, registros, etc. Esta pieza 
fue la primera obra serial de Stockhausen y presenta un tejido entrecruzado 
-posiblemente de ahí su título- en el orden de las notas a medida que van 
transcurriendo las distintas apariciones de la serie.
En representación de algún modo de la música catalana estaba Enrique 
Raxach con Estrofas (1962), programado en numerosas ocasiones por su 
internacionalización. En una de las ocasiones se programó para interpretar 
una de sus piezas al cuarteto Gaudeamus85 de Holanda, país en el que resi-
de desde hace años. 
Tomás Marco participaba con Roulis-Tangage (1963), pieza para trompeta, 
piano, violonchelo y guitarra (Roulis) y trompeta, guitarra eléctrica, vibráfono 
y percusión (Tangage). La obra consta de dos piezas como una doble visión. 
Una, de forma variable, está expuesta en una primera parte de materiales 
móviles de contenido fijo y en una segunda en una estructura fija de conteni-
do flexible. El 13 de junio de 1963 ya se había presentado en Madrid Roulis 
(1962-1963), pero en su conjunto de Roulis-Tangage era estreno absoluto en 
ALEA. Esta pieza fue un primer encargo sugerido por Tiempo y Música en el 
que Marco muestra el interés por la aleatoriedad ofreciendo sucesivamente 
las dos opciones de la alternativa “clásica” de la música aleatoria: notas es-
critas que se ordenan al azar (forma variable) o estructura determinada que 
se cubre con notas indeterminadas (contenido variable).86
El cierre del estreno de ALEA vino de la mano de Luis de Pablo con la pieza 
de Módulos (1964-65), para cuarteto de cuerda, dos pianos, tres clarinetes 
y dos marimbas, creada a partir de una sugerencia de Bruno Maderna y 
dedicada a Ernst Thomas, director de los cursos de Darmstadt (1962-1981), 
y al propio Maderna. El estreno absoluto tuvo lugar en 31 de julio de 1965 
84 De este periodo también serán significativa Per orchestra (1962), para orquesta sinfónica, y Asar 
(1964) para diez instrumentos de cuerda.
85 Cuarteto Gaudeamus: Jos Verkoeyen y Jan Brejaart, violines; Jan v. d. Velde, viola; Max Werner, 
violoncello.
86 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Tomás Marco, Oviedo: Universidad, Departamento de Musico-
logía, 1986, p. 105.
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dentro del festival de Darmstadt, en versión dirigida por Pierre Boulez y figu-
rando entre los instrumentistas el Cuarteto Parrenin y el dúo pianístico de los 
hermanos Aloys y Alfons Kontarsky. La obra se gestó en Bilbao de regreso 
de un viaje a Frankfurt, donde De Pablo había asistido a la interpretación 
de su Tombeau (1962-1963)87 en la Hessische Rudfunk. En principio quedó 
plasmada en esquema, una especie de bosquejo que más tarde interesó a 
Cage. Con Módulos el autor definía claramente lo que con anterioridad había 
denominado como “unidades de comunicación expresiva”, esto es, bloques 
musicales con entidad propia predispuestos para combinarse con otros simi-
lares: esto es, en síntesis, los módulos. Aquí los módulos se caracterizan fun-
damentalmente por su diferenciación instrumental y se encadenan mediante 
ciertos sistemas de elección que el compositor ofrece al intérprete.88 Módu-
los representa, de algún modo, la conformación de su lenguaje compositivo 
con criterios que han seguido presentes de una manera u otra a lo largo de 
su obra: Yo creo que se puede demostrar, partitura en mano, que las técni-
cas empleadas son sensiblemente parecidas. Lo que sucede es que hoy yo 
conozco mejor mis propios medios, quiero decir con esto que sé mejor que 
ayer de qué son capaces estos medios y cómo utilizarlos (…) Hablando de 
una manera muy pomposa, muy pretenciosa, podríamos decir que son obras 
de “declaración de principios”. Yo necesitaba proponer algunas cosas y que 
quedaran lo más claras posible, pero todo aquello que estaba formulado ahí 
casi como un código, fue poco a poco convirtiéndose en algo mucho más 
flexible, mucho más dúctil. Y, como te digo, partitura en mano se puede ver 
que los susodichos módulos están presentes siempre en mi música, de una 
manera o de otra. En mi música de ahora ya no encontraremos la libertad 
combinatoria, porque eso no me interesa desde hace tiempo, pero sí está 
la idea de que son células de determinadas dimensiones que si las pones 
así o asá o de tal forma van conformando un discurso: eso sigue existiendo 
de una manera muy parecida en la base. A la escucha, evidentemente sí 
que hay grandes diferencias entre la música de mi primera etapa y la que 
hago ahora, eso lo reconozco; pero desde el punto de vista de padre de la 
criatura, las veo bastantes próximas.89 Módulos sería el inicio de una serie 
de cinco: Módulos I (1964-1965) para once instrumentos, Módulos II (1966) 
para orquesta en dos grupos con dos directores, Módulos III (Realización A, 
1967) para diecisiete instrumentos en tres grupos, Módulos IV (1965-1967) 
para cuarteto de cuerda, y Módulos V (1967), para órgano.
A pesar de las novedades que este primer concierto presentaba, el comien-
zo de ALEA fue recogido muy discretamente por la prensa haciendo única-
mente pequeños apuntes acerca de éste y el resto de eventos programados 
en los primeros andares de ALEA. Las únicas notas de atención iban dirigi-
das a la exclusiva programación de los conciertos y conferencias dentro de 
87 Tombeau es una pieza una especial significación dentro del catálogo depabliano. La obra está 
dedicada al doctor Steinecke, fundador y director del Festival de Darmstadt, el cual había fallecido 
recientemente. Tombeau constituye la manifestación a gran escala instrumental, de los criterios 
compositivos que De Pablo ya había iniciado en composiciones anteriores: flexibilidad, transforma-
ciones tímbricas, estudio de densidades sonoras, etc. En esta obra Luis manifiesta su personalidad 
“sinfónica” que afianzaría años más tarde.
88 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo, Espasa-Calpe: Madrid, 1979, p. 59-60.
89 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo. De Ayer a hoy, Colección Temas, Madrid: Funda-
ción Autor, 2009, p. 47-48.
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la sección de música. No sería hasta la el primer concierto de la segunda 
temporada, a colación de la actuación del Conjunto de Grandes Conciertos 
de la Sorbona90 dirigidos, una vez más, por Max Deutch. Eso sí, en este caso 
se alaba la labor de ALEA a la hora de dar cabida en sus conciertos a obras 
de tipo normal, a combinaciones infrecuentes y, así mismo, traer pequeños 
conjuntos de calidad, solistas prestigiosos y completar así el cuadro habi-
tual de las actuaciones que el gran público busca.91
Además de este primer concierto se sucederían cuatro más durante los su-
cesivos meses de 1966. La programación continuó la trayectoria de las nue-
vas corrientes con numerosos artistas de distintas nacionales con estrenos 
en España y mundiales. De Italia se programarían obras de Ranato de 
Grandis, Sylvano Bussotti, Luciano Berio y Goffredo Petrassi; del francés 
Pierre Boulez; los alemanes Stockhausen, Bernd Alois Zimmermann y Mi-
chael von Biel; del americano John Cage; Anton Weber de Austria; del com-
positor polaco, Roman Haubenstock-Ramati; Milko Kelemen, de Croacia, 
y los españoles Enrique Raxach, Carmelo Bernaola, Cristóbal Halffter y el 
propio Luis de Pablo.
El cuarto concierto sería una fusión entre la música del siglo XIV de Guillau-
me de Machaut en el primer acto, y la obra de Mestres-Quadreny, John Cage 
y Anton Webern para el segundo. Este sería el único concierto programado 
por ALEA con estas características ya que, aunque programaría actuaciones 
de culturas muchas veces arraigadas en el pasado, este sería el único con 
un carácter marcadamente histórico.
También se organizaron importantes conferencias acompañadas de audi-
ciones musicales impartidas por Halffter, sobre Sinfonía para tres grupos 
instrumentales; de Pablo, presentaría al grupo Spectra de Bélgica; Gerardo 
Gombau, sobre el serialismo; y Mario Bortolotto, con el ensayo sobre la van-
guardia musical, Un paradisus interuptus (1966).92
90 Como solistas: Jaques Parrenin, violín; Lucienne Dumont y Anne Marie de Lavilleon, piano. Como 
intérpretes: Christian Lardé y Jacques Castagner, flautas. Claude Maisonneuve, oboe; Gastón Mau-
gras, corno inglés; André Post, clarinete piccolo; Andre Fournier, clarinete; Lous Montaigne, clari-
nete bajo; Jean Pierre Laroque, fagot; Michel Delage, contrafagot; Georges Durán y Michel Faucon, 
trompas; Pierre Thibaud, trompeta; y René Allain, trombón.
91 FERNÁNDEZ-CID, A.: ”El conjunto de grandes conciertos de la Sorbona en ALEA”, ABC, 15 de 
diciembre, 1966, p. 106.
92 BORTOLOTTO, M.: “Un paradisus interuptus”, Avanguardia e neo-avanguardia, 1966.
(118) Quinto concierto de la temporada 1965-1966. // (119) Programa del segundo concierto de la temporada 1966-
1967. // (120) Tercer concierto de la temporada 1966-1967. // (121) Programa del cuarto concierto de la temporada 
1966-1967.
(122) Recortes de prensa que ilustran el concierto de Ravi Shankar en el Instituto Nacional de Previsión.
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TEMPORADA 1966-1967
El discípulo y continuador de la obra de Schönberg, Max Deutsch, fue el 
encargado de abrir la temporada de la mano del Conjunto de los grandes 
conciertos de la Sorbona. El director parisino había sido una figura importan-
te en la carrera de Luis de Pablo pues, aunque la base musical del bilbaíno 
había sido autodidacta, había realizado estudios de composición en París 
con Deutsch. Con anterioridad De Pablo había contado con su colaboración 
como director en la Bienal de Música Contemporánea de Madrid en la que, 
del mismo modo que en este concierto, había contado con la interpretación 
por parte del Conjunto de la Sorbona. Aprovechando la estancia de Deutsch 
en Madrid impartió una conferencia sobre su magíster: “Schönberg, místico. 
La búsqueda de Dios”.93
Destacable fue el segundo concierto de la temporada 1966-1967 con la direc-
ción de Friedrich Cerha, compositor vienés asociado directamente con Alan 
Berg por la revisión y conclusión en 1963 del tercer acto de su ópera Lulú (1929-
1935, inconclusa). Sin embargo, el especial interés en 1966 no era únicamente 
debido a la relación que mantenía con la obra de Berg, sino por ser también 
buen conocedor de la obra de Webern, Schönberg, Varèse y Satie, considerado 
un gran difusor de dicha Escuela con el grupo Die Reihe (1955-1962).
De forma anecdótica el veinteañero Arturo Tamayo hizo su primera aparición 
pública en el tercer concierto y ya la prensa le auguró grandes éxitos.94 Es es-
pecialmente subrayable la obra de Tomás Marco, Jabberwocky (1967), sobre 
el poema del poeta inglés Lewis Carroll. El resultado es una obra para conjunto 
instrumental, magnetófono, dispositivo de luces, proyección de diapositivas rea-
lizadas por el propio compositor, actriz y varios singulares colaboradores cuya 
misión consistía en deambular por la sala del Instituto Francés con aparatos de 
radio sintonizados en distintas emisoras. Los elementos meramente musicales 
fueron el material grabado previamente en el magnetófono, al que se le super-
ponía la intervención directa del piano, el saxo y la percusión. Los elementos 
de acción fueron combinando una serie de proyecciones zoológicas en color, 
la aparición frecuente de una “señorita en minifalda” –Malipe– que realizaba 
intervenciones musicales y gestuales y efectos visuales, como el del final, en el 
que todos los intérpretes dibujaban en la oscuridad vivos trazos de luz con sus 
linternas de bolsillo. El autor calificó la obra como “galimatías vocal a 29 partes” 
y sus claras relaciones con el happening y la música de acción evidencian que 
no era intención del autor proponer una composición para ser escuchada y juz-
gada desde los parámetros convencionales del concierto. La interpretación de 
la pieza produjo reacciones de todo tipo que oscilaron entre la aceptación como 
un divertimento entre el cabaret o music-hall y como una burla o provocación.95
93 La conferencia tendría lugar en el Instituto Alemán el día 5 de diciembre según el ABC, 4 de 
diciembre, 1966.
94 FRANCO, E: “De Scarlatti a la música de acción pasando por Tschikoswky”, Arriba, s.f.
95 En GARCÍA DEL BUSTO, J. L.: Tomás Marco, Oviedo: Universidad, Departamento de Musicolo-
gía, 1986, p. 20. Recoge parte del concierto y las principales críticas: CAMPO, A. del, en Pueblo: 
“Marco nos aburrió despiadadamente, sañudamente”; LERDO DE TEJADA, en El Alcázar: “Jab-
berwocky era simplemente una payasada”; RUIZ ROCA, en Nuevo Diario: “Excede el interés de la 
crítica del arte, cuyos límites ha sobrepasado”; FRANCO, E., en Arriba: “Nada hay para escandali-
zarse, que, si acaso, me parece tímido e ingenuo”.
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El cuarto concierto con un programa en el que figuraban estrenos de 
Xennakis, Cantón, Coria y Ferrari, con el papel destacado de la solis-
ta Arlette Sibon-Simonovitch de ondas martenot, bajo la dirección en-
comendada al maestro yugoslavo Konstantin Simonovitch, director por 
esos años del conjunto instrumental parisino especializado en la inter-
pretación con ondas martenot.
El 18 de abril de 1967 tendría lugar uno de los aspectos de ALEA de los 
que más orgulloso está Luis de Pablo: la difusión de músicas no europeas 
y que posteriormente programaría en los Encuentros de Pamplona. En 
este caso con un concierto de Raví Shankar, el famoso intérprete de músi-
ca india. Se iniciaron así una serie de conciertos inauditos en el panorama 
musical español sobre músicas no europeas y que Luis de Pablo conocía 
desde su estancia en París (desde 1960), donde había tiendas con bas-
tante material y podía encontrar amplia bibliografía sobre técnicas musica-
les. Por otro lado, la UNESCO había iniciado una colección discográfica de 
músicas africanas y asiáticas. Paralelamente, la radio nacional francesa 
comenzaría su propia colección, que se llamaba Oficina de Cooperación 
Radiofónica y que se basaba en un acuerdo cultural para llevar a París y 
grabar a músicos tradicionales de las antiguas colonias. Este hecho sería 
fundamental para poder llevar a cabo los conciertos de músicas no euro-
peas en ALEA puesto que Luis de Pablo seguía de cerca la programación 
(123, 124) Recortes de prensa que ilustran el con-
cierto de Ravi Shankar en el Instituto Nacional de 
Previsión.
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para intentar traerlos desde París, mucho más sencillo y económico, que 
si tuviese que hacerlo desde su país de origen. 96
El éxito del concierto fue por duplicado. La sesión organizada junto a la 
colaboración de la Embajada de la India movilizó a un número de oyentes 
capaz de hacer impracticable casi todo el acceso al salón del Instituto de 
Previsión y el cierre estuvo lleno de ovaciones con pequeñas apoyaturas 
del ¡olé! tan típico español. Por otro lado, el gozo vino por parte de la 
prensa que, a pesar de la novedad y del desconocimiento generalizado 
por esta cultura musical, la recibió con numerosos halagos: Un mundo 
sugerente, nuevo, de extraordinaria poesía y color llega a nosotros en la 
cítara magistral de Alla Rakha. Puede afirmarse que nos hallamos ante un 
intérprete por completo fuera de serie: sensacional. Nunca he oído nada 
semejante. (…) Encuentra en Ravi Shankar un ejecutante capaz de las 
múltiples inflexiones, la expresividad intensísima de sus portamentos, la 
riqueza de improvisación por caminos de la musicalidad cierta y un me-
canismo de fábula, una técnica que permite partir de los “tempos” serenos 
para conducirnos a un paroxismo rítmico fulgurante.97
96 PABLO, Luis de: A contrapunto, Círculo de Bellas Artes, 2009, p. 72.
97 FERNÁNDEZ-CID, A.: “Ravi Shankar, admirable intérprete de música india, en ALEA”, ABC, 20 
de abril, 1967, p. 114.
(125) Sexto concierto de la temporada 1966-1967. (126) Programa del séptimo concierto de la temporada 
1966-1967.
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La temporada finalizó con el séptimo concierto, con una selección de obras 
para piano interpretadas por el solista Carles Santos, dentro de las cuales 
estaba Water Music (1952),98 de John Cage, considerada uno de sus pri-
meros happening en el que, además de tocar las teclas del piano, se trata 
de interactuar con una radio, soplar diferentes tipos de silbatos, barajar un 
mazo de cartas, hacen sonar un reclamo de pato en un tazón de agua, agitar 
recipientes de agua… La partitura de la pieza se colocó colgada de un ca-
ballete, a modo de póster de gran tamaño, indicando cada una de las partes 
con todo detalle y con los tiempos exactos de cada una de ellas. A pesar 
de la novedad, pasó por la crítica sin pena ni gloria: El programa contenía 
exclusivamente obras para piano, y su intérprete era Carles Santos, que en 
esta ocasión más que como pianista se ha presentado como golpeador de 
cuerdas, tocador de pitos y aguador, siguiendo las indicaciones de los au-
tores, que conciben sus otras para audición audio-visual, con lo cual no se 
podrá escuchar plenamente en discos, aunque sí en televisión. es decir, que 
lo verdaderamente musical, armónico, está ausente de casi todas las obras, 
con lo cual estamos privados de juzgarlas.99
98 El uso del agua en la obra de John Cage no es un acto aislado que parece que tiene su origen 
en un intento por resolver el problema específico en el que los bailarines nadadores de un ballet de 
la Universidad de Los Ángeles de California conservaran alguita pista musical cuando sumergieran 
sus cabezas bajo el agua. En Double Music (1941) apelaba a una especie de percusión submarina 
con un pequeño gong acuático cuyo sonido variaba a medida que se elevaba del agua o se hundía 
en ella. Water Walk: For Solo Television Performer (1959) se ejecutaba en una bañadera llena de 
agua con un sifón de soda, una botella de Campari, cubos de hielo, un vaso y una olla a presión 
con agua caliente. En 0’00” (1962) colocó un micrófono de contacto en su garganta mientras bebía 
un vaso de agua. Repitió la misma acción, esta vez con coñac, en Solo for Voice 83 (1970). Se 
considera comúnmente que el primer happening de John Cage es una pieza en la que David Tudor 
interpretó piezas al piano, Merce Cunninghan improvisó danza; Robert Olsen recitó poesía, Robert 
Rausemberg puso discos en un fonógrafo, mientras sus pinturas blancas compartían el techo con 
proyecciones de imágenes; y John Cage manipulaba una radio o daba una conferencia sobre Zen 
subido en una escalera durante los 45 minutos.
99 FRANCO, E: “Concierto de cuerdas golpeadas, pitos y vibraciones de agua”, Ya, 20 de mayo, 
1967, s.p.
(127) La prensa se hace eco de 
los numerosos estrenos de ALEA.
(128) Luis de Pablo con Sylvano Bussotti.
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TEMPORADA 1967-1968
El advenimiento de la temporada llegó con el conjunto de la Domaine musical, 
lo más influyente en la sociedad concertista de vanguardia francesa. El grupo 
fue fundado por Pierre Boulez en 1954100 con el objetivo de cumplir tres me-
tas: primera, retomar obras de épocas pasadas que, por su concepción técni-
ca o intelectual, resultasen actuales; segunda, dar a conocer aquellas obras 
de la primera mitad del siglo xx cuya importancia para el desarrollo posterior 
merecía ser subrayada; y, por último, tomar contacto con el presente a través 
decompositores como Nono, Stockhausen, Bussotti, Kagel, Berio, Hans Wer-
ner Henze, Peter Schat o Gilles Temblay. Boulez se encargaba de la dirección 
artística y de la programación de los conciertos pero fue consciente de que 
una de las claves del éxito era crear un ensemble en el que los intérpretes, 
además de virtuosos, tuvieran un compromiso con el proyecto. La dirección 
de Boulez cesaría el mismo año que vinieron a ALEA, sucediéndole el di-
rector y compositor Gilbert Amy, discípulo del propio Boulez y de Messiaen, 
que habría comenzado su relación con la Domaine musical cuando ya en 
1957 estrenaron su obra Movements (1958) para diecisiete instrumentos y 
finalizaría con el cese de las actividades del conjunto instrumental en 1973.
En el mes de diciembre hubo dos sesiones, dedicadas a la música y cine ex-
perimental, teniendo como principales protagonistas a Josef Anton Riedl y a 
Mauricio Kagel. En la primera parte, la más musical, se estrenó en Madrid Te-
lemusik (1966), una recreación de la mentalidad japonesa pasada por el arte 
musical occidental, que fue compuesta por Stockhausen en Tokyo para cinta 
magnética y quereflejabaun cambio frente a sus principios y procedimientos 
compositivos anteriores. Tras Telemusik, junto a Coeur (1959) de Bussotti, la 
soprano Simone Rist tradujo dos canciones de John Cage, siendo auxiliada en 
su labor por la percusionista Siegfried Fink. Después, venía la versión electró-
nica realizada por Mauricio Kagel de Imaginary Landscape, nº 3 (1942), obra 
que forma parte de una serie de cinco piezas electroacústicas compuestas 
entre 1939 y 1952. La primera parte concluyó con Komposition Für Konkrete 
Und Elektronische Klänge (1965-67), del propio Riedl, en la que conjuga dos 
fuentes sonoras antagónicas: el sonido creado en el laboratorio electrónico y 
la manipulación de sonidos procedentes del mundo exterior, con los que crea 
una dialéctica sonora manipulada por medios electroacústicos.
La segunda parte constaba de dos “films electrónicos”,101 Antithèse (1965), 
de Mauricio Kagel, y Geschwindigkeit (1963), de Josef Anton Riedl y Edgar 
Reitz. Antithèse es una conjunción de sonidos electrónicos y de ambiente 
100 El primer concierto tuvo lugar el 13 de enero de 1954 con la colaboración del dramatugo Jean 
Lous Barrault que les cedió la sala del teatro Petit Marigny. Debido al aumento del aforo dos años 
más tarde se trasladó a la sala Gaveau. En el primer concierto se tocaron Renard (1916), de Stra-
vinski, la Polifónica- Monodia -Rítmica (1950), de Nono y Kontra Punkte (1952), de Stockhausen, 
el Concierto para nueve instrumentos (1934) de Webern y la Ofrenda Musical (1747), de Bach, 
aunque esta última no llegó a interpretarse. La intención del conjunto era que se pudiera crear una 
especie de mecenazgo de tipo colectivo por medio de abonos aunque finalmente solo se consiguió 
llegar a un público muy restringido y se estableció como una modesta sociedad. Además de los 
conciertos contaron con boletines y publicaciones para intentar conseguir mayor financiación. El 
auge de la actividad de Domanine Musical fue en 1960 y sus actividades se mantendrían hasta 
1973, momento de su disolución. 
101 MARCO, T.: “Riedl presenta nueva música electrónica”, SP, 9 de diciembre, 1967, s.p.
(129) Josef A. Riedl en ALEA.
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que narran una historia visual extraordinariamente tratada tanto en la ima-
gen como en la narrativa. La obra de Riedl, Geschwindigkeit, trata en sus 
imágenes los efectos visuales de la aceleración con música electrónica del 
compositor alemán, y una parte de percusión interpretada en vivo por Sieg-
friedFink. En la película se muestran los secretos técnicos y compositivos de 
la música electrónica y se examinan distintos estudios musicales del mundo, 
en el que se puede observar a compositores trabajando como Stockhausen, 
Ferrari, François Bayle, Kagel o el propio Riedl. Como no podía ser menos, el 
encuentro musical producido en estas sesiones fue aclamado por la prensa 
como una de las manifestaciones más importantes de la temporada.102
En el mes de abril tuvieron lugar en el salón de actos del Instituto Nacional de 
Previsión dos sesiones dedicadas a Karlheinz Stockhausen, que él mismo di-
rigiría en vivo. Este acontecimiento fue representativo de la posición de ALEA 
a nivel no solo español, sino traspasando notablemente nuestra frontera, otor-
gando así a estos conciertos el valor de acontecimiento. En esos años ya era 
una leyenda viva reconocido como uno de los compositores más importantes 
de la música culta del siglo xx, por sus trabajos de música contemporánea y 
sus innovaciones en la música electroacústica y aleatoria. En este caso no 
es de extrañar que estas sesiones colmaran el salón de actos, en el que se 
concentró un público silencioso y entusiasta. Además de los intérpretes de 
piano, tam-tam, viola, electronium,103 percusión, filtro y regulador, el propio 
Stockhausen manejaba el sonido desde sus mesa de mandos ubicada en el 
centro del patio de butacas. En el primer programa se interpretó Klavierstücke 
XI (1956), Mikrophonie I (1964) y Prozession (1967). Los Klavierstücke, piezas 
para piano en alemán,104 son una serie de diecinueve composiciones. La XI es 
conocida por su estructura polivalente, que consiste en diecinueve fragmen-
tos desarrollados en una única hoja. El intérprete comienza con algún frag-
mento y continúa con algún otro, hasta que alguno de ellos es alcanzado por 
tercera vez, momento en el que la pieza finaliza. Según los entendidos el Kla-
vierstücke XI (1956) está directamente ligado con la estructura de la compo-
sición Intermission 6 (1953), para uno o dos pianos, de Morton Feldman, con 
quince eventos sonoros escritos aisladamente en una única hoja de papel, 
en la que la pieza comienza con cualquier sonido y continúa con cualquier 
otro.105 En Microphonie I (1964)106 para dos tam-tam, dos micrófonos y dos 
filtros con potenciómetros controles, amplifica los sonidos recogidos de un 
tam-tam aumentando notablemente las posibilidades del instrumento tocado 
al modo tradicional. Estructuralmente consiste en treinta y tres unidades que 
pueden ser ordenadas de diferentes formas según la rima.107 En Prozession 
102 ANÓNIMO: “Madrid. Fantasía electrónica”, SP, 24 de diciembre, 1967, p. 51.
103 El l Electronium fue diseñado en la década de los cincuenta como un instrumento electrónico 
monofónico semejante a un acordeón. Tenía un teclado de 41 notas en el que el volumen era con-
trolado por el fuelle del instrumento.
104 Las composiciones a partir de la XV serían para sintetizador.
105 SOLARE, J. M.: “Forma móvil: Intermission 6 de Morton Feldman”, Huellas: búsquedas en artes 
y diseño, nº 5, 2006, p. 68-74
106 Un año más tarde compuso Microphonie II (1965) para coro, órgano Hammond y cuatro modu-
ladores en anillo.
107 Crea relaciones entre los momentos sucesivos por medio de una combinación de tres elemen-
tos, cada uno de ellos dentro de los siguientes grupos: 1) similar, diferente u opuesto 2) de apoyo, 
neutral o destructivo 3) creciente, constante o decreciente.
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(1967), instrumentada para tam-tam, viola, sintetizador, piano, microfonista, 
controlador de filtro y volumen, investiga sobre las posibilidades de la música 
procesada electrónicamente en vivo.
La segunda sesión estaba dedicada a una sola pieza, Hymnen (1966-67), 
con una duración total de dos horas; se compone de cuatro movimientos 
llamados regiones, que engloban himnos nacionales de todo el mundo.108 
La composición, para cinta y con o sin solistas tocando en vivo, tenía como 
finalidad representar la voluntad de entendimiento entre todos los pueblos 
por medio de los himnos nacionales. La interpretación se podía llevar a 
cabo de tres modos: el primero, únicamente a base de música electróni-
ca y concreta, el segundo, con la interpretación de solistas en directo y 
transformando electrónicamente los sonidos y, el tercero, con orquesta, 
escrito únicamente para interpretarse en la Tercera Región.109 La pieza 
se hizo conocida por motivos extramusicales, por un lado los marxistas le 
culpaban por apelar a los más bajos sentimientos alemanes, mientras que 
la derecha le acusó de envilecer su orgullo realizando una pieza para que 
los europeos se rieran de ellos. Para ambos conciertos se trajo a sus lea-
les solistas con los que además de actuar en numerosas ocasiones serían 
sus incondicionales en la grabación de discos.
108 Región I, dedicada a Pierre Boulez, tiene dos himnos: La internacional y La Marsellesa. Región II, 
dedicada a Herni Pousseur, tiene cuatro: el himno alemán, un grupo de himnos africanos, la aper-
tura del himno de Rusia y un centro subjetivo que consiste en el registro de un momento durante el 
trabajo de estudio en el que el presente, el pasado y el pluscuamperfecto es simultáneo. La Región 
III, a John Cage, tiene: la continuación del himno de Rusia, el himno estadounidense y el himno 
español. La Región IV, a Luciano Berio, tiene solo uno, el himno cuyo último acorde se convierte en 
un himno imaginario del reino utópico de “Hymunion”.
109 Esta modificación sobre la partitura fue realizada en 1968.
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TEMPORADA 1968-1969
La temporada comenzó con un discreto concierto, con el polaco Andrzej 
Markowski, director de la Filarmónica de Wroclaw (1965-1968), como director 
y Anna Ricci como mezzosoprano, interpretando obras de Kazimierz Serocki, 
Igor Stravinski, Henryk Górecki, Tadeusz Baird y Cristóbal Halffter. Sin em-
bargo, fue el principio de una serie de consecutivos éxitos, llenos absolutos 
y un interés constante por la prensa hacia todas las actividades pero con un 
especial interés hacia los conciertos ofrecidos.
El 20 de diciembre, en el tercer concierto de la temporada, llegaría el máxi-
mo esplendor de ALEA, con el estreno de obras de Schönberg, Varèse y 
Luis de Pablo, en el majestuoso Teatro Real ycon Franco Gil dirigiendo la 
Orquesta Nacional. El hecho de que el programa lo interpretara la siempre 
conservadora Orquesta Nacional en un teatro de tradición como el Real hizo 
que, por una parte, se llenara con más facilidad la totalidad del teatro, y, por 
otra, que hubiera algún que otro ¡fuera! por parte de los asistentes en la obra 
de Luis de Pablo, que de algún modo aprovechó el hecho de ser él mismo 
el organizador para programar una pieza de su autoría. El resultado final del 
concierto fue una gran ovación por parte de los asistentes, acompañada por 
una buena crítica en la prensa.110 Este sería el primero de un total de seis 
conciertos que se celebrarían en el Teatro Real. 
De la temporada también cabe destacar los séptimo y octavo conciertos de 
la temporada, con el organista Gerd Zacher, interpretando obras de Mes-
siaen, Allende-Blin, Charles Ives y el propio De Pablo en la primera sesión, y 
cinco interpretaciones de Contrapunctus 1 del arte de la fuga de Sebastian 
Bach, Schönberg y Ligeti en la segunda. 
El 21 de Abril, también en el Real, tuvo lugar un concierto extraordinario de 
Radio Nacional de España para la Unión Europea de Radiodifusión, dirigido 
por Franco Gil; con la proyección extraordinaria que supuso la transmisión 
directa a todos los países de la Unión Europea del Ciclo “Músicas del siglo 
xx”. El ciclo encerraba variedad de tendencias y de épocas, autores y estilos: 
Igor Stravinsky, Morton Feldman, Robert Gerhard, Ernesto y Cristóbal Halff-
ter y Luis de Pablo.
En esta misma temporada, en el mes de enero, en el intermedio de un re-
cital dedicado a Schubert que ofreció en el Auditorium del Conservatorio 
el pianista Peter Schmalfuss, le fue otorgada e impuesta a María Martínez 
Mariscal, secretaria de ALEA, la insignia de oro de las Juventudes Musicales 
Madrileñas, organizadoras también del concierto.
Comenzando a ser ya tradición en la programación de cada temporada, se 
programó un concierto de música india de la mano de Debabrata Chaud-
huri con sitaram. La actuación sorprendió a los allí presentes; la plástica 
de la puesta en escena con túnicas blancas tendidas por el suelo sobre las 
alfombras rojas que servían de asiento, pero sobre todo por la capacidad 
improvisadora en los intérpretes. Elección ésta con la que una vez más con-
110 FERNÁNDEZ CID, A.: “La orquesta nacional estrena obras de Schönberg, Varèse y Luis de Pablo 
en el Real”, ABC, 22 de diciembre, 1968, p. 75-76.
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siguió halagos Luis de Pablo: Lo que oímos tiene una expresividad honda y 
delicadeza, ternura sugerente en la vibración de las notas, riqueza de con-
trastes en el matiz, la intensidad y el “tempo”; en el eco, la resonancia. (…) 
Concierto éste distinto y bello, sugerente y admirable como siempre lo es 
aquello que en su especialidad alcanza la perfección.111 Del mismo modo, el 
último concierto consistió en un recital de música etíope a cargo de Melaku 
Gelaw y Getasemay Abebe, junto a un coro de “debteras” de la iglesia copta, 
acompañado de sistros y tambores.
111 FERNÁNDEZ CID, A.: “Debabrata Chaudhuri con Sitaram, espléndidos intérpretes de música 
india”, ABC, 23 de enero, 1969, p. 66.
(130) Programa del concierto de ALEA de la temporada 1968-1969, dirigido por 
Francisco Gil en el Teatro Real.
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Los dos primeros conciertos de la temporada 1969-1970 fueron confiados al 
Conjunt Català de Música Contemporània112 de Barcelona, que dirigía Konstan-
tin Simonovitch y que se organizaron con la colaboración del Instituto Francés. 
En el concierto fueron estrenos absolutos las obras interpretadas de los com-
positores catalanes José Soler y Josep María Mestres-Quadreny. Un concierto 
simbólico de la apreciación de Luis de Pablo por los compositores catalanes. 
El tercer concierto tuvo como especial llamada de atención la obra de To-
más Marco que presentaría la obra Rosa-rosae (1969) acompañada de Es-
tructuras cinéticas (1969), de Lugán, uniéndose al trabajo de otros músicos 
y artistas plásticos que harían trabajos en común.113 En este sentido, ya en 
TEMPORADA 1969-1970
(131, 132) Programas de uno de los conciertos de la Semana Nueva Música y el 
tercer concierto de la temporada.
112 Grupo instrumental promovido en Barcelona en 1968 por los compositores catalanes Joaquim 
Homs, Josep Mª Mestres y Quadreny, Xavier Benguerel y Josep Soler.
113 Al respecto debemos hacer referencia a Cristóbal Halffter y Lucio Muñoz, Karlheinz Stockhausen 
y Antoni Tàpies, Iannis Xenakis y Pablo Palazuelo, Tomás Marco y Gustavo Torner, Lugán y Agustín 
González Acilu, Oliver Messiaen y Joan Miró, Luis de Pablo colaboraría además de con Alexanco con 
Antonio Saura… y fuera de nuestras fronteras Anton von Webern y Piet Mondrian, John Cage y Robert 
Rauschenberg, Schönberg y Wassily Kandinsky, también Luigi Nono y Jean Dubuffet. En 1997 el 
Museo el museo Thyssen‐Bornemisza organizó unas charlas en las que se relacionaba compositores 
y pintores de nuestro tiempo indicando cuales eran las pautas que llevaban a cabo dicha relación.
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(133) Escultura lumínico musical de Eusebio Sempere.
1968 Eusebio Sempere, Cristóbal Halffter y el poeta Julio Campal, habían 
concebido una escultura lumínico musical con la que se pretendía una in-
tegración de música, luz y palabra. Un proyecto promovido por IBM en el 
Centro de Cálculo, del que únicamente queda una maqueta. La presenta-
ción que hizo Lugán en el salón de actos del Instituto Nacional de Industria 
para la música de Tomás Marco fue con elementos mínimos, realizados a 
partir de cuatro paneles lumínicos de dos metros por uno veinte, coloca-
dos en el escenario y que se accionaban con la música creando círculos 
luminosos de colores que, como anunciaban los autores en el catálogo pre-
sentación de ALEA, pretendían integrar sonidos, movimiento, luz, forma y 
color. Con Rosa-rosae Tomás Marco intentaba crear un lenguaje sensorial 
que profundizara en los mecanismos de la psicología de la escucha y en 
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el transcurrir del tiempo musical para despertar una escucha activa.114 La 
partitura estaba prevista con dos posibles realizaciones: con pura música115 
o integrada con los elementos lumínicos de Lugán.
Especial interés merece la conferencia, concierto y teatro instrumental, del 
compositor Mauricio Kagel, dividido en dos jornadas en el Teatro Español 
y en Instituto Nacional de Previsión. Pese a su origen hispanoamerica-
no y a ser uno de los líderes de la vanguardia europea, Kagel era muy 
poco conocido en España, debido a que sus obras se habían ejecutado 
en escasas ocasiones. Había nacido y educado musicalmente en Argen-
tina, llegando a ser el director del Teatro Colón; trabajó en Colonia desde 
1957. Fue director de Cátedra en Darmstadt y de Cursos Internacionales 
de Música Nueva en EE.UU. y en Götemborg. Su obra camina entre sus 
propias composiciones, películas y obras de teatro a partir de sus múlti-
ples y variadas experiencias. Todos los elementos manejados, luces, color 
estereofonía, sonido extrainstrumental, etc., se dirigen hacia un arte nue-
vo. La primera sesión fue un teatro instrumental116 con un Montaje para 
diferentes fuentes sonoras (1967), Unter Strom, para tres instrumentistas 
(1969), y Fhonofhonie (1963). Unter Strom es una obra en la que se utiliza 
un arpa gigante, ideada por el propio autor, susceptible de ser utilizada por 
varios instrumentistas a la vez. 
La segunda sesión estuvo precedida de una conferencia con el título “Música 
y teatro como instrumentos”; desarrollada con una claridad expositiva nota-
ble, trató temas como los elementos configuradores de la problemática y su 
entorno: necesidad de la invención de nuevos instrumentos –y ello no como 
negación de los existentes, sino como medio de ampliar las posibilidades 
expresivas– que sean aptos para que varios artistas puedan hacer música 
simultáneamente. Del mismo modo que habló de la necesidad de un acer-
camiento entre el creador y el auditorio, la utilización del gesto como modo 
autónomo y no como mero acompañante de la música, estuvo entre algunas 
de las ideas expuestas por el compositor.117
A continuación, y al mando de su Conjunto para Música Nueva (Das kölner 
ensemble für neue musik),118 se escuchó Der Schall (1967-68), Kammer-
musik fur Renaissaceinstrumente, (Música de cámara para instrumen-
tos del renacimiento, 1966) y Ludwig van… (1969), encargo de ALEA y 
114 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Tomás Marco, Oviedo: Universidad, Departamento de Musico-
logía, 1986, p.29.
115 Así, se tocaría en el Festival de Royan de 1972 en el que Eric Dechamps la calificaría como una 
de las mejores composiciones tocada allí en esa temporada y sin duda la más acabada.
116 Una de las aportaciones más importantes de Kagel era el Teatro Instrumental creado por él en los 
años 50 y principios de los 60. En esencia era una transformación del teatro musical a la manera tra-
dicional de la ópera y que partía de los gestos y actitudes del concierto: Sur Scpene (1959-1960), 
Match (1966) o Music aus tremens (1963-1965).
117 HONTAÑÓN, L: “ALEA presenta seis estrenos de Mauricio Kagel”, ABC, 22 de enero, 1970, 
pp. 69-70.
118 Ensemble für neue musik reunía a un extraordinario grupo de instrumentistas de música con-
temporánea entre ellos el percusionista alemán Cristoph Caskel y el americano Michael Ranta, que 
repetiría actuación en ALEA, que destaca por haber investigado notablemente en el desarrollo de 
los instrumentos de percusión, los guitarras Böttner y Bruck, y los trombonistas Tarr y Vinko Glo-
bokar, este último considerado en el momento como uno de los mejores especialistas mundiales 
en su instrumento.
(134) Presentación en prensa de la 
obra de Mauricio Kagel en ALEA.
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estreno absoluto.119 Der Schall es una obra en la que varios intérpretes 
utilizan hasta cincuenta y cuatro instrumentos, algunos usuales aunque 
utilizados de forma inusual, y otros creados por el propio Kagel o extraí-
dos del repertorio de instrumentos antiguos o folklóricos. En Música de 
cámara para instrumentos del renacimiento solo se utilizan instrumentos 
antiguos pero con un lenguaje moderno, interesándose por sonoridades 
no convencionales. Ludwig van… es un homenaje de la música actual a 
Beethoven, en la que un grupo musical indeterminado se enfrenta con la 
música de Beethoven con pausas individuales y no colectivas. De ahí, que 
la orquestación parezca siempre cambiante. Más adelante esta obra dará 
como resultado una película con el mismo título.
Es posible que el mayor recuerdo que haya quedado de esta temporada 
sea por el mítico concierto ofrecido por el pianista catalán Carles Santos, 
interpretando la obra Piano-Phase (1967), de Steve Reich. El programa 
anunciaba en la primera parte la actuación del pianista de la obra Piano 
Phase con una duración aproximada de unos veinticinco minutos. Pero el 
pianista transformó el recital en una proclama de su carácter contestatario, 
minuciosamente premeditado, contra la llamada “vanguardia oficial”. Des-
greñado y desgalichado subió al escenario, en el que estaba el piano con 
un magnetófono escoltados por dos focos de cine. El solista se colocó unos 
enormes auriculares, manipuló un mando y la cinta comenzó una monó-
tona escala en DO de cinco notas, un motivo constante de cinco notas 
desarrollado en un dibujo de doce. A los quince minutos de estar sonando 
la grabación Santos se sumó repitiendo la misma frase durante dos horas. 
Todo era una maniobra forastera para atacar a ALEA y sus mecenas, por 
un lado, y por otro, a Luis de Pablo y su estreno Móvil II. Habían pasado ya 
cuarenta y cinco minutos desde el comienzo y la monótona nota seguía en 
el teclado: “do…do…do…”. 
Entre el público surgió un modesto nivel de “reacción”: risas, chistes, comen-
tarios, en voz alta… pronto apagados, por los demás, por los imperativos 
“¡chsss!” de quienes oían a Carles Santos con el gesto estático de estar 
escuchando a Rubistein. Se habló incluso de llamar a los guardias. Alguien 
subió al estrado y pulsó unas teclas. Un segundó espontáneo subió a retirar 
al primero. Luis de Pablo, presente en la primera fila de butacas, abandonó 
la sala con gesto contrariado para refugiarse entre bastidores.
Pese a todo, el publico demostraba gran calma. El “happening” –aquello, 
evidentemente, era un “suceso” y no un concierto– no terminaba de cuajar. 
Un grupo de personas salieron a la calle a respirar oxígeno y reconfortar-
se con tentempié, para volver minutos después a ocupar sus butacas. El 
piano, inmutable seguía haciendo “do…do…do…”. Santos, impertérrito ante 
dos nuevos espontáneos que pretendieron sustraerlo con su colaboración. 
Gritos contradictorios en la sala, sin declararse abiertamente la polémica. 
Alguien abandonó el local, y un estudiante le increpó zumbón “¡A ese señor 
que se marcha no le gusta la música!.
Rebasada la hora, la polémica seguía flotando en el ambiente. Pero nadie 
se decidía a abandonar su puesto, ni el pianista ni el público. El “concierto” 
119 ALMAZAN, F: “Música y extrarradio”, Triunfo, 7 de febrero, 1970, p. 46.
(135) Numerosos periódicos se hicieron eco del escándalo producido por el concierto de Carles 
Santos en el Teatro Real interpretando una pieza de Steve Reich.
163
era, por un lado, un desafío, y por otro una amena tertulia musical, donde se 
comentaban noticias y barajaban bulos. Algunos chicos del público que-
rían “provocar” el escándalo –ignoro si conchabados o no con el pianista–, 
pero la reacción del auditorio pese a las continuas risas y comentarios 
(…). Cuando se hacían apuestas sobre la hora en la que Carles Santos 
caería agotado sobre el teclado, un espontáneo más decidido que sus 
predecesores subió al escenario, giró el mando del magnetófono y cerro 
de golpe la tapa del piano.120
Al escándalo provocado pocos días después, en Triunfo, el pianista hizo unas 
aclaratorias declaraciones: Fue una acción minuciosamente preparada: la 
llevé a cabo con plena premeditación, iba preferentemente dirigida al tipo 
de “vanguardia oficial” que prolifera tanto en los medios nacionales como 
extranjeros. ALEA me pareció el enclave más adecuado: es el más impor-
tante grupo español de música contemporánea. Esperaba la desfavorable 
reacción de sus dirigentes. Era lo más lógico. Con ello se ponía de mani-
fiesto una singular incongruencia: un amplio sector de la vanguardia, cuyas 
manifestaciones artísticas implican una cierta provocación, no admite un 
cambio de papeles, es decir, ser provocada.121
Dentro de las conferencias, Luis de Pablo organizó un ciclo, que tendría lugar 
durante cinco martes consecutivos desde la primera semana de febrero en 
el Instituto Alemán, bajo el enunciado general Música de Hoy: las razones y 
los hechos; Luis de Pablo abarcó temas como: “Algunos supuestos”, “El factor 
aleatorio y sus vicisitudes”, “La música espectáculo”, “La síntesis” y “Nuevas 
músicas, nuevos oyentes”. Como era habitual en el quehacer de Luis de Pa-
blo al final de la charla siempre había un tiempo dedicado a la formulación 
de preguntas y coloquio.
Tan solo unos días después de la última conferencia de Luis de Pablo, en 
el Real Conservatorio de Música se celebraron dos sesiones a cargo del 
compositor Wlodzimierz Kotonski para ofrecer una revisión de los trabajos de 
música electrónica de la Radio Varsovia. Habló en primer lugar de los instru-
mentos, aparatos y medios existentes para la producción de música electró-
nica en el Laboratorio de Varsovia, y en la segunda analizó su propia obra y 
su sistema personal de realizarla. Expuso los problemas que se presentan a 
los compositores de los distintos géneros y se detuvo en la música aleatoria. 
El azar es importante en su obra hasta tal punto que él mismo se determina 
en sus composiciones por el azar de los dados o del juego de cartas. 
Más importante fue la realizada por Henri Posseur en el Real, aprovechando 
su viaje a Madrid para asistir al estreno mundial de su obra Les ephemeri-
des d´icare (1970), pieza en la cual basó la mayor parte de la conferencia 
acompañándola de ejemplos grabados. En Les ephemerides d´icare, dedi-
cada a Luis de Pablo,122 emplea a un solista principal, un concertino de tres 
músicos y un concerto grosso de 16 instrumentistas, que en ocasiones las 
120 PÉREZ GALLEGO: “Escándalo en ALEA”, Heraldo de Aragón, 12 de marzo, 1970, s.p.
121 CARANDELL, Luis: “Piano-Phase para un atentado”, Triunfo, nº 406, año XXIV, 14 de febrero, 
1970, p. 10.
122 También está dedicada a Pierre Bartholomée, Marcelle Mercenier, Francette Bartholomée, Geor-
ges Dumortier, Wieland y Sigiswald Kuijken.
(136) Crítica de Enrique Franco sobre el octavo concierto de la temporada 1969-1970.
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utiliza solas y en otras en combinaciones de dos o tres. Hay, entonces, sie-
te posibilidades que llevan los nombres de los siete planetas del antiguo 
sistema geocéntrico: Marte, Saturno y Mercurio representan a la orquesta, 
concertino solista; Júpiter, la Luna y Venus a los dúos orquesta concertino, 
conertino-solista y orquesta-solista; el Sol representa al tutti. Cada uno de 
estos planetas aparece cuatro veces y sus apariciones llevan su título co-
rrespondiente: en “puesta”, en “salida”, en “cenit” y en “ocaso”. El trabajo de 
Pousseur siempre ha destacado por su interés hacia las nuevas tecnologías 
en la composición musical, así como en el estudio de la música electrónica 
a través de la Westdeutscher Rundfunk de Colonia, en el Studio di Fonologia 
de la RAI en Milán, y el Estudio de música electrónica de Bruselas fundado 
por él mismo en 1958. 
La temporada concluyó con un concierto bajo la dirección de José María 
Franco Gil en la Südwestfunk de Baden-Baden, Alemania, uno de los centros 
de promoción musical más destacados de Alemania, en la que figuró una 
selección de la música española actual con obras de Luis de Pablo, Cristó-
bal Halffter, Carmelo Bernaola, Miguel Ángel Coria, Tomás Marco y Mestres 
Quadreny. Todas las obras ya se habían estrenado en el entorno de ALEA, 
excepto la Oda para Marisa (1968), dedicada a Marisa Martínez Mariscal, 
que fue estreno absoluto.
(137) Fotografía de Eduardo Vaggione en ALEA publicada en Blanco y Negro.
167
TEMPORADA 1970-1971
123 MONTSALVATGE, X.: “Después del III Festival de Música de América y España”, La Vanguardia, 
13 de octubre, 1970, p. 37.
Previo al inicio de la temporada, tenemos que destacar la celebración del III 
Festival de Música de América y España puesto que, aunque ALEA no lo or-
ganizaba directamente, sí colaboró. El Festival tuvo lugar desde el 1 al 12 de 
octubre, y fue organizado por el Instituto de Cultura Hispánica y la Dirección 
General de Bellas Artes del Ministerio de Educación y Ciencia con el objetivo 
de contribuir al desarrollo y promoción de los nuevos compositores hispanoa-
mericanos, por medio de once programas íntegramente dedicados a la músi-
ca americana y española: Carmelo Bernaola, Luis de Pablo (Prosodia, 1962), 
Gonzalo de Olavide (Sistemas II, 1969), Agustín Bertomeu (Confluencia sobre 
el do sostenido, 1968), Tomás Marco (Aura, 1968), Xavier Montsalvatge, Joa-
quín Rodrigo (Concierto para violoncelo, 1949), Oscar Esplá, Gerardo Gombau 
(Texturas y estructuras, 1963) y los tres Halffter, Rodolfo (Diferencias, 1970), 
Ernesto (Los gozos de Nuestra Señora, 1970) y Cristóbal (Anillos, 1968); junto 
a treinta y tres partituras de compositores de la América latina, Estados Unidos 
y Canadá, entre todas, seis como estrenos mundiales, tres no conocidas en 
España y veinte como primeras audiciones en Europa.123
En 1968 se había creado en torno a ALEA un grupo integrado por Luis de 
Pablo, Eduardo Polonio y Horacio Vaggione, que se centraba en la realiza-
ción de piezas para su ejecución electroacústica en vivo. El conjunto, ALEA. 
Música electrónica libre, se formaría tras la llegada de Vaggione a nuestro 
país, donde fijará su residencia hasta 1973, año en el que la actividad de 
ALEA cesó por completo tras el fin del apoyo económico prestado por parte 
de los Huarte. De los trabajos realizados por la agrupación apenas quedan 
vestigios, únicamente la pieza It/Viaje (1972) creada con motivo de los En-
cuentros (v. p. 513). 
(138) Fotografía de un concierto de ALEA. Música Electrónica 
Libre en la Caja de Ahorros de Navarra de Pamplona.
(139) Luis de Pablo con Horacio Vaggione en un 
concierto de ALEA. Música electrónica libre.
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Desde el inicio de ALEA. Música electrónica libre no se había dedicado 
ningún concierto a la agrupación musical. Sería significativo que comen-
zara la temporada con un concierto experimental, ya que de algún modo 
fue la línea que siguió la mayor parte de la temporada. La ocasión no se 
merecía menos que los estrenos mundiales de Oficio (1969), de Eduardo 
Polonio, e Interfase (1969), de Horacio Vaggione y el estreno en España 
de la emblemática We (1969-1984), de De Pablo, que se había estrenado 
en las Jornadas de Música Contemporánea de París en el mes de octubre 
del mismo año. We era por el momento la composición más ambiciosa de 
Luis, en la que durante cuarenta minutos eran manipulados cantos grego-
rianos124 junto a una gran variedad de cantos, instrumentos, textos…125 A 
pesar de los pocos años de existencia que por entonces llevaba la música 
electroacústica en España las críticas acogieron con gozo el concierto y 
muy especialmente la obra de De Pablo y el público allí asistente concluyó 
con calurosos aplausos.126
La Comisaría de Música del Ministerio de Educación y Ciencia otorgó a Luis 
de Pablo la organización de la I Semana de la Nueva Música de Madrid, que 
tendría lugar del 8 al 12 de enero de 1971. De Pablo ya por esos años era 
casi un experto por su dilatada experiencia en la organización de conciertos 
y festivales musicales. Además de la intención de alimentar a la capital de 
programas contemporáneos, hubo un hecho diferenciador de otros festivales 
organizados por él mismo: la incorporación de piezas creadas en el propio 
estudio electrónico de ALEA.
La I Semana de la Nueva Música se estrenó con la obra Simbiosis de 
Agustín González Acilu, producto del trabajo realizado entre los meses 
de enero y mayo de 1969. Un año antes, a raíz de la visita a la exposición 
en la Galería Seiquer de Madrid de objetos sonoro-táctiles de Lugán y 
de largas conversaciones mantenidas entre ambos, se propusieron, tal 
y como indica el título, la perfecta fusión de tres elementos: el material 
sonoro procedente de un grupo de instrumentos tradicionales, material 
fonético y los efectos extraídos de los objetos sonoro-táctiles creados por 
Lugán.127 La obra, para violín, cello, flauta, trompa, trompeta, trombón y 
piano, cuatro voces y varios efectos registrados en magnetófono, es una 
mezcla entre lo grabado previamente y lo mezclado en directo. El elemen-
to fonético fue de la poeta Lily Greenham que, según el compositor Miguel 
124 El origen de We está en la banda sonora de La Madriguera (1969) de Carlos Saura en la que 
había una secuencia erótica con Geraldine Chaplin para la que Luis de Pablo ideó la manipu-
lación electrónica de música sacra, fundamentalmente gregoriano. Al parecer la manipulación 
no fue suficiente como para enmascarar el origen y la película fue censurada hasta que no se 
modificó la banda sonora.
125 Además de los cantos gregorianos, se escuchan textos de Pedro Cieza y Bernal Díaz del Cas-
tillo, que se integran en el curso sonoro la propia dedicatoria de la obra (Pour Maurice Fleuret et 
Henry Louis de la Grange); también se escuchan voces en tibetano, armenio, sánscrito, bamileke, 
vietnamita, amhárica, malgache, haussa,…; cantos litúrgicos etiopes y persas, músicas árabes, 
turcas y maoríes; cantos y folklores varios de África, Asia, Perú, México, Cuba y de los indios ame-
ricanos; y, por último, discursos políticos distorsionados.
126 La única crítica desfavorable fue la de Antonio Iglesias en el periódico Informaciones en cuyo 
artículo arremete especialmente contra la obra de Vaggione y en el que finaliza asumiendo que 
se encontraba out frente a un público que estaba in. Crítica que en realidad refleja perfectamente 
como la gran mayoría de público no especializado recogía este tipo de composiciones.
127 CURESES, Marta: El compositor Agustín González Acilu: la estética de la tensión, Madrid: Insti-
tuto Complutense de Ciencias Musicales, 1995, p. 84.
(141) Artículo de Tomás Marco sobre ALEA. Música 
electrónica libre.
(140) Programa del primer concierto de la temporada 
1970-1971 dedicado por completo a ALEA. Música elec-
trónica libre.
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Ángel Coria,128 desgranaba con asombrosa perfección un texto de Ricardo 
Bellés. El trabajo de Lugán se desarrollaba por medio de unos círculos de di-
versos colores con bombillas que se encendían en conjunto, lenta, rápidamen-
te,… al ritmo de la música y la interpretación de Greenham. Las dos siguientes 
obras serían del entorno de la música electrónica libre para magnetófonos. 
En Para una pequeña margarita ronca (1969), de Eduardo Polonio, una 
gradual intensificación del sonido, del ritmo y de las mezclas, procuraban 
el contenido a base de una repetición rítmica. Por su parte La ascensión 
de Euclides (s.f.), de Horacio Vaggione, arrancaba con lo registrado en 
un magnetófono con sonidos de guitarras que posteriormente pasarían a 
ser de turbinas, sirenas, maquinismos, grifos, juegos de niños, chirridos, 
reactores, tormenta, campanas,… También se ofrecieron piezas camerísti-
cas como Concierto de Cámara para trece Instrumentos, de György Ligeti, 
Leo (1969), de Robert Gerhard, en homenaje póstumo debido al reciente 
fallecimiento del único discípulo español de Schönberg. Al mando de estas 
obras estuvo José María Franco Gil, que colaboró a que el concierto fuera 
un éxito y el público aplaudiera vivamente, haciendo saludar varias veces 
a autores e intérpretes.
La segunda jornada, celebrada el 9 de enero bajo el título de “Dos catala-
nes, un vasco y un provocador”,129 comenzó como una hermosa broma que 
(142, 143) Programa de la I Semana de la Nueva Música del 9 de enero de 1971.
128 CORIA, M. A. : “I Semana de Nueva Música: obras de González Acilu, Ligeti, Gerhard, Polonio y 
Vaggione”, S.P., 14 de enero, 1971, s.p. 
129 RODRIGUEZ SANTERBÁS, S.: “Crónica frustrada de una semana de cinco días”, Triunfo, nº 452, 
año. XXV, 30 de enero, 1970, pp. 39-42. 
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sin previo aviso, los instrumentistas, distribuidos por la sala, comiencen a 
tocar frégoli, fregolá de Mestres-Quadreny. El público cree a pies juntillas 
que los músicos están afinando y sigue charlando sin preocuparse de 
ellos; a mis espaldas hablan de las aguas de Cestona; al ir a ocupar sus 
localidades, unos espectadores derriban el atril y la partitura de un vio-
linista. De repente, Konstantin Simonovich aparece en el escenario y, sin 
solución de continuidad, comienza a dirigir Ibernia. El público advierte la 
presencia del director y comprueba que los instrumentistas han abando-
nado sus puestos en la sala y se han reunido en torno a la batuta rectora. 
Y entonces se hace el silencio. Y con ello queda demostrado que, para la 
mayoría de la gente, la música no es perceptible mediante signos musi-
cales, sino mediante signos sociales.(…)130
El tercer y cuarto concierto iba a interpretarse de la mano de los Solistes 
des Choeurs de l´O.R.T.F. con Marcel Couraud de director. Sin embargo, 
los solistas no llegaron nunca y su director, tampoco. Aunque inicialmente 
se barajó la idea de que los sustituyeran alguna orquesta española más o 
menos improvisada, finalmente los conciertos se suspendieron y la única 
explicación fue una nota tipográfica que aparecía en los periódicos: I Se-
mana Nueva Música en Madrid. Por causas imprevistas, quedan suspen-
didos los conciertos del coro O.R.T.F.  Ateneo de Madrid.131 Para la oca-
sión se habían compuesto ex profeso las piezas de Gilbert Amy y Agustín 
130 Ídem, p. 40.
131 Ídem, p. 40.
(144) Programa con Marcel Couraud 
como director del concierto.
(145) Programa del Teatro de Sombras 
malayo.
(146) Marcel Couraud y los solistas 
de los coros de la O.R.T.F. en ALEA.
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Bertomeu. Posteriormente, ALEA volvería a retomar el concierto en una 
sesión posterior en el segundo concierto de la temporada 1970-1971.
El quinto y sexto concierto pasaron más inadvertidos que los dos primeros, 
realizándose en un marco comparable a los conciertos habituales de ALEA. 
El mayor éxito de las piezas presentadas fue la obra de Schönberg, Un su-
perviviente en Varsovia (1947), que produjo una emoción tal a los oyentes 
que fueron incapaces de aplaudir y tuvo que ser repetida, inmediatamente 
y, al finalizar la segunda interpretación, los aplausos fueron frenéticos y los 
gritos de entusiasmo ratificaron el éxito de la obra. En ella se narra la agonía 
del ghetto de Varsovia durante la invasión nazi; Schönberg coloca en la voz 
del recitador un relato que le hizo directamente un joven judío que consiguió 
escapar de la matanza.132
El último de los conciertos programados fue un estreno en ALEA del Gru-
po Koan133 dirigido por Arturo Tamayo.134 Especial atención merecen las 
piezas Ukanga, de Juan Hidalgo, el estreno absoluto de Menaje (1970), 
de Carlos Cruz de Castro, y Cidade (1964) de Gilberto Mendes. Resulta 
curioso que mientras Ukanga es una obra fundamental para la historia de 
la vanguardia de la música española y compuesta por un artista español, 
se estrenó en Darmstadt en 1957 y no sería hasta esta fecha su primera 
audición en España.
Con un intervalo de una hora, el 1 de abril se celebraron dos sesiones de 
música electrónica en la galería Juana Mordó entre cuadros de Zóbel. En 
la primera sesión se presentaron obras de Eduardo Polonio, Horacio Vag-
gione, con colaboración de Tomás Marco, manejando sintetizadores, filtros, 
etc., interpretando obras de ellos mismos y Penetratios V (1970), de Alcides 
Lanza. En Penetrations V utilizaron sonidos electrónicos, voces elaboradas 
en directo e instrumentos utilizados de forma peculiar. En la pieza de Tomás 
Marco, Reloj interior (1971), el propio compositor usó un contrabajo tocado 
por él mismo y no su voz, sino su aliento, su respiración. Todo esto recogido 
con una serie de micrófonos que captaban el sonido para intervenirlo elec-
trónicamente. La Ascensión de Euclides de Vaggione, que ya se había estre-
nado meses antes en el entorno de ALEA, utilizó dos guitarras electrónicas 
tocadas con arco, grabaciones elaboradas de diversas procedencias, voces 
infantiles como en el recreo de un colegio, voces de otro tipo y el sonido de 
aves. La composición de Eduardo Polonio, Continuo (1970), estaba en la lí-
nea de sus obras de esta época, en la que hacía constantes repeticiones de 
una célula sonora con ligeras variaciones sobre un fondo continuo.135
La segunda sesión se dedicó a la obra Tamaño Natural (1970), de Luis de 
Pablo, que sería a su vez su segunda gran obra electrónica. Del mismo 
modo que ya había pasado con We, el estreno absoluto de Tamaño Na-
tural no fue en un concierto programado por ALEA sino en las jornadas 
132 Ídem, p. 42.
133 Composición musical que se formó en 1969 teniendo como primer director a Arturo Tamayo 
tenían como función la interpretación de la música contemporánea. 
134 Arturo Tamayo ya había participado en ALEA tanto como compositor como director.
135 Critica musical del concierto de la Emisora Radio Madrid, F. M., el viernes, 2 de abril, 1971, 22.15 
h. por Carlos Gómez Amat.
(147) Artículo sobre el éxito de la clausura de la I Semana de Nueva Música, en Arriba.
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dedicadas al compositor bilbaíno en las Semanas Internacionales de París 
en octubre de 1970. El trabajo está dedicado a Elías Querejeta y en él se 
produce una mezcolanza de hechos sonoros que muestran una situación 
definida: la española. Esta visión sonora integra grabaciones para cinta 
magnética distorsionadas en directo, tan dispares como comentarios del 
padre Nieremberg –conocido jesuita español–, jipíos de Juanito Valderra-
ma, marchas militares, buena parte de la antología folklórica de García Ma-
tos, gaitas, fragmentos de discursos de los más altos jerarcas del Estado, 
marchas militares, himnos religiosos, etc.
Al día siguiente de las sesiones ofrecidas en la Sala Mordó, se repitieron los 
conciertos en el salón de actos del INI, con la intención de mejorar la acústi-
ca debido a la importancia de ser estrenos absolutos algunas de las piezas.
Para clausurar la temporada se presentó en el Palacio de Exposiciones del 
Retiro el teatro de sombras malayo, realizado por el Wayang Kulit de Kelatan, 
que interpretó un episodio del Ramayana. El Wayang Kulit malayo se com-
pone de una pantalla iluminada por una lámpara de petróleo, sobre la que 
se proyectan las sombras de marionetas realizadas en cuero, cuyo número 
puede llegar a superar las doscientas, de una orquesta de siete músicos, 
el encargado de mover las marionetas y su ayudante. En este caso fueron 
respectivamente Hamzah bin Awang Amat, director de la compañía, y Sulai-
man vin Che Sah. El primero, sentado sobres sus piernas ante la pantalla, 
además de mover con suma destreza las marionetas, cantaba e interpretaba 
a los diversos personajes produciendo un espectáculo de una delicadeza 
absoluta y apenas conocido en nuestro país en el momento.
(148) Crítica sobre Tamaño Natural interpretada por el grupo ALEA. Música 
Electrónica Libre, en Nuevo Diario.




La primera actividad organizada por ALEA sería la puesta en escena en 
España del espectáculo audiovisual Soledad Interrumpida (1971), produc-
to del trabajo entre Luis de Pablo y José Luis Alexanco, y que veremos 
con mayor detenimiento más adelante, puesto que la instalación plástico-
sonora también se ejecutaría con motivo de los Encuentros de Pamplona 
(v. p. 653). El estreno en Madrid se presentaría en el Palacio de Cristal 
del parque del Retiro durante cuatro días, con tres sesiones diarias que 
tuvieron muy buena recepción por parte del público y la crítica, a pesar de 
ser el resultado de la experimentación electroacústica y plástica próxima al 
happening realizada por los autores.
1972 fue el año en el que los Encuentros de Pamplona tendrían lugar y, por 
tanto, la capacidad organizativa de Luis de Pablo respecto a ALEA disminui-
ría en beneficio de todo el tinglado que tenía preparado para Pamplona. Así 
pues, la temporada consistiría únicamente de tres conciertos. En la misma 
tendencia de las audiciones realizadas hasta entonces, en las que se cuida-
ba enormemente el virtuosismo de los intérpretes, los dos primeros concier-
tos de la temporada fueron interpretados por los solistas de los coros de la 
ORTF bajo el mando de Marcel Couraud, con la colaboración de Jean-Pierre 
Drouet en la percusión.136
En la línea del buen hacer, a falta de más conciertos, el último de los progra-
mados se celebró con la interpretación pianística del argentino Jorge Zulue-
ta, con un programa con obras de Kagel, Cage y Schnebel. La admiración 
de Luis de Pablo por el pianista le llevaría a que fueran sus manos las que 
dieran forma a Comme d´habitude (1971) compuesta por él mismo y que es-
taba dedicada al propio Zulueta. El éxito de la obra fue rotundo hasta el punto 
de tener que repetir la interpretación una vez más por petición del público, y 
siendo posteriormente calificada por la prensa como espléndida e importan-
tísima aportación a la literatura pianística española.137
136 Este último solo participaría en el segundo de los conciertos.
137 HONTAÑÓN, L.: “Estreno de Comme d´habitude de Luis de Pablo, en el Instituto Alemán”, ABC, 
3 de mayo, 1972, pp. 76-77.
(150) Crítica de Antonio Fernández-Cid sobre el segundo concierto de los Solistas de la ORTF en 
el que Jean Pierre-Drouet fue especial colaborador.
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TEMPORADA 1972-1973
La resaca de los Encuentros de Pamplona hizo mella en la programación 
y la primera actividad no llegó hasta diciembre, pero, sobre todo, esta tem-
porada destacó por ser el inicio del declive de ALEA. Durante la semana 
artística de Pamplona hubo amenazas personalizadas hacia Luis de Pablo 
y la familia Huarte por parte de ETA, que se ejecutaron sin reparos con el 
secuestro de Félix Huarte, el menor de los hijos, en enero de 1973. Como 
hemos visto, el hecho tendría duras consecuencias en el panorama artísti-
co: el fin del mecenazgo de todas las actividades artísticas que financiaba 
hasta el momento. Así pues, ALEA se mantuvo latente durante seis meses 
pero con una actividad notablemente reducida, respetando únicamente los 
compromisos ya adquiridos.
El primero de los conciertos estaba estrictamente dedicado a Italia con la au-
dición de obras de Maderna, Bruno Togni, Aldo Clementi y Sylvano Bussotti, 
la interpretación de la orquesta de cámara Nuova Consonanza y la direc-
ción del romano Marcello Panni. Mientas que la primera parte de la audición 
transcurrió sin incidencias, la segunda, perteneciente a la interpretación de 
Sette Fogli (1959) de Bussotti, fue una constante de comportamiento incí-
vico por parte de algunos de los presentes en la sala con gritos, pataleos, 
entradas y salidas, voces onomatopéyicas y portazos que no permitió una 
adecuada representación.138
Durante el mes de febrero ALEA no quiso perder la ocasión del paso por 
Madrid de la soprano británica Jane Manning, convirtiéndola en protago-
nista de una sesión en el Instituto Nacional de Industria, en la que su voz 
tenía el apoyo de cintas magnetofónicas. La última de las piezas fue escrita 
por José María Mestres-Quadreny para la interpretación explícita de la so-
prano: Song for Jane (1973).
En Abril se presentaría la obra dramática Kaspar (1967), de Peter Handke, 
con escenografía y vestuario de José Luis Alexanco, y música de Luis de 
Pablo, en el teatro Arlequín, con la colaboración del Instituto Alemán y ALEA, 
siendo la única actividad de estas características en la que se vería involu-
crada. La obra destacaría por tratar temas de la angustia contemporánea, 
como el aplastamiento de la individualidad, la creación de categorías formu-
larias y la ilusión de la libertad.139
La última de las actividades organizadas por ALEA consistió en una Sema-
na de Música Electrónica, que tendría lugar del 1 al 8 de junio en el Instituto 
Alemán, en conmemoración del vigésimo aniversario del primer concierto 
de música electrónica dado en Colonia. presentando obras producidas en 
los Estudios de Bourges, ORTF, Utrecht, Viena, NPS, Wallonia, en las Uni-
versidades de MC. Gill, Helsinki, Northridge, Buffalo, Bratislava y también 
obras producidas en ALEA. 
En el concierto de clausura se pudo escuchar, previas explicaciones del autor, 
Historia Natural (1972), de Luis de Pablo, que se realizó en ALEA. La obra en 
138 HONTAÑÓN, L.: “Orquesta de cámara nuova consonanta”, ABC, 6 de diciembre, 1972, p. 86.
139 PREGO, A.: “Gaspar de Peter Handke”, ABC, 8 de abril, 1973, p. 81-82.
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su estreno en España se presentó como una de las múltiples versiones de 
concierto de la genuina concepción totalizadora, escénica o visual del trabajo 
en conjunto con Alexanco.140 Así, la denominación de la obra es Historia Natu-
ral (1972), obra electrónica de acompañamiento para cualquier cosa,141 como 
una idea de trabajo dispuesto para aliarse con alguna manifestación plástica. 
La pieza se compuso durante las Jornadas de Música Contemporánea que 
organizaba Anton Riedl con motivo de las Olimpiadas de Munich y donde 
también se presentó Soledad Interrumpida. La propuesta de Luis de Pablo 
constaba de cuatro cintas magnetofónicas de contenido abstracto, que en 
directo se mezclan con otras en las que aparecen grabadas en su ser las más 
variopintas manifestaciones musicales de carácter religioso y político, desde 
rituales tibetanos hasta himnos revolucionarios. Este sería el último coletazo 
del periodo de esplendor en la difusión y creación de música contemporánea 
en nuestro país, convirtiendo que se vivió mientras ALEA estuvo en activo. 
El cese de la ayuda económica de los Huarte hizo inviable su existencia. 
El empecinamiento que tuvo Luis de Pablo por buscar financiación de otra 
entidad, pública o privada, que pudiera sufragar algunos de los gastos fue 
140 HONTAÑÓN, L.: “Finaliza la semana de música electrónica”, ABC, 10 de junio, 1973, p. 83.
141 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo, Espasa-Calpe: Madrid, 1979, p. 93.
(151, 152) Programación de la I Semana de Música Electrónica.
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(153, 154) Programa de mano de la Semana de Música Electrónica.
un fracaso. Por otro lado, Luis de Pablo no se encontraba a gusto en nuestro 
país, después de todo lo acontecido en los Encuentros de Pamplona, y acep-
tó la plaza como Visiting professor en la universidad de Buffalo, que le llevó 
a desplazar su residencia a Estados Unidos en septiembre de 1973. Además 
del curso de Buffallo, de Pablo se movería dando conferencias y presentando 
su trabajo en New York, Albany, Montreal, Ottawa y Toronto.142
142 Ídem, p. 101.

LOS ENCUENTROS DE PAMPLONA. 1972.
- Presentación  p. 185
- Los prolegómenos p. 193
- Lunes, 26 de Junio, 1972 p. 201
- Martes, 27 de Junio, 1972 p. 309
- Miércoles, 28 de Junio, 1972 p. 339
- Jueves, 29 de Junio, 1972 p. 365
- Viernes, 30 de Junio, 1972 p. 523
- Sábado, 1 de Julio, 1972 p. 575
- Domingo, 2 de Julio, 1972 p. 611
- Lunes, 3 de Julio, 1972 p. 635
- Polémica de los artistas catalanes p. 669
(155) Imagen que ilustraba la Cúpula en el catálogo de los Encuentros.
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PRESENTACIÓN
(156) J. L. Alexanco y Luis de Pablo: Estreno mundial de Soledad interrumpida 
en Buenos Aires (1971).
En verano de 1971 tuvo lugar en Buenos Aires el estreno de “Soledad 
Interrumpida”, obra plástico-acústica de la que Luis de Pablo y yo somos 
autores. Este hecho, precedido de mucho tiempo de trabajo e intercambio 
de ideas, dio lugar, desde viajes por los Andes a reflexiones sobre cómo 
habitar el arte.
En otoño, de vuelta a Madrid, la familia Huarte encargó a De Pablo, por aquél 
entonces director del grupo ALEA, la organización de una serie de concier-
tos “in memoriam” de su padre Don Félix, recientemente fallecido.
Con este motivo, la continuación de nuestras reflexiones fue tomando la for-
ma de un festival de Arte que no sólo se limitara a la música y que, además, 
fuera creado y diseñado por los propios artistas.
La familia Huarte entendió la idea, la financió, colaboró y nos defendió. Ade-
más no impuso nada. (…)
El eje principal de la idea era crear una nueva manera de habitar el arte, 
compartir escenarios, involucrar al espectador, hacer convivir a los sentidos, 
mezclar la vanguardia con lo tradicional, lo plástico con lo sonoro, atendien-
do siempre a la calidad de los hechos y a su capacidad de estar vivos.1
Y así fue como empezaron los Encuentros de la boca de José Luis Alexanco.
La intención de la familia, en especial de Jesús Huarte, que fue quien con-
tactó con Luis de Pablo, era dar un regalo a la ciudad de su padre, Pamplona. 
Una especie de homenaje a un hombre que se había hecho a sí mismo, que 
amaba a la cultura y a su ciudad, y había fallecido poco tiempo antes.
1 ALEXANCO, José Luis: “A 25 años de los Encuentros de Pamplona”, Los Encuentros de Pamplona 
25 años después, Madrid: Museo Nacional Reina Sofía, 1997, p. 9.
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El emplazamiento estaba definido, y por el carácter festivo de los pamplo-
nicas, parecía que iba a ser la ubicación idónea. El tamaño era abarcable y 
una de las expectativas era invadir la ciudad. Se iban a utilizar teatros, cines, 
salas de exposiciones, hoteles, restaurantes,… y la propia calle. Los lugares 
elegidos eran la Ciudadela, el Frontón Labrit, el Museo de Navarra, el Hotel 
Tres Reyes, la Caja de Ahorros de Navarra y la Caja de Ahorros Municipal de 
Pamplona, el Paseo Sarasate, los cines Avenida, Príncipe de Viana y Car-
los III, las murallas del Redin, el Teatro Gayarre, el gimnasio Anaitasuna, la 
iglesia de Santo Domingo y, como se indicaba en el catálogo, la ciudad. Una 
ocupación del espacio público que parecía no tener límites…
Como comenta Alexanco, Luis de Pablo y él estaban inmersos en Soledad 
Interrumpida (v. p. 653), una obra integradora entre las artes plásticas y la 
música, que era de relativa novedad en España. Aunque había habido otros 
trabajos que fusionaban música y plástica (Lugán con Tomás Marco en Rosa 
Rosae; o con Agustín Gonzalez Acilu en Simbiosis), esta pieza era muy sig-
nificativa en lo que a la vanguardia se refiere. La música provenía del trabajo 
experimental que había desarrollado Luis de Pablo durante años en ALEA, 
y las figuras neumáticas de José Luis Alexanco, eran producto de su experi-
mentación en la generación de formas plásticas por medio de un ordenador. 
Tener en esos momento un trabajo de esas características entre manos ha-
cía que fuera fácilmente previsible su intención de crear un festival con una 
fuerte impronta de contemporaneidad, que creara alboroto y revuelo, pero 
que, sobre todo, no dejara indiferente.
Una festividad del arte que pretendía, por encima de todas las cosas, crear 
ENCUENTROS. Encuentros en el arte, Encuentros entre artistas, Encuen-
tros entre el público, Encuentros entre artistas con el arte, Encuentros entre 
artistas y público, Encuentros entre público y arte… En 1972, se les bautizó 
como Encuentros de Arte de Pamplona, el paso del tiempo lo redujo a los 
Encuentros de Pamplona, porque fueron arte y mucho más.
Para conseguirlo tuvieron que abrir muchas fronteras, las de un país que 
estaba sumido en un terrorífico estancamiento cultural. Pero no en ningún 
momento se sintieron menguados por la propia contextualización política, 
ni cultural de España. Todo lo contrario, creemos que las circunstancias les 
supusieron un gran reto, aún sabiendo que existía la posibilidad, sobre todo 
en el caso de Luis de Pablo, de que hubiera consecuencias o represalias por 
organizar un evento de esas características.
El músico bilbaíno ya había tenido varias experiencias como organizador, 
además, en ALEA hacían sesiones y conciertos que, en muchos casos, fue-
ron multitudinarios. En sus labores como director de ALEA había programado 
a músicos, compositores, intérpretes, críticos,…a todos los que él más admi-
raba, a los mejores. En Pamplona, no podía tener las mismas expectativas 
por una cuestión presupuestaria, pero sí, pretendía llevar una muestra cohe-
rente, que fuera representativa de la música contemporánea. También, inte-
grar algo de folklore y música tradicional que estuviera directamente ligada a 
la música actual. Durante las siete temporadas que estuvo dirigiendo ALEA 
había adquirido suficiente soltura para organizar algo de estas característi-
cas y que dejara satisfecho a Jesús Huarte.
(157, 158) Contexto. J. L. Alexanco y Luis de Pablo: Estreno mundial de Soledad 
interrumpida en Buenos Aires (1971).
(159) Mapa con las localizaciones de los actos publicado en el catálogo.
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José Luis Alexanco era el compañero de viaje perfecto para organizar algo 
de estas características. A nivel personal, el entusiasmo arrollador e ilusio-
nista hizo que ampliara enormemente sus puntos de mira artísticos. Profesio-
nalmente, estaba en un momento estupendo: colaboraba en los seminarios 
del Centro de Cálculo, gracias a los cuales llevó a Pamplona la exposición de 
arte por ordenador; del entorno madrileño conocía a Lugán, Isidoro Valcárcel 
Medina, Nacho Criado; a Ignacio Gómez de Liaño, con el que, además, ha-
bía coincidido en el CCU, y que finalmente organizaría, junto a su “cuadrilla”, 
la poesía de “Poesía visual y fonética”, y numerosas acciones de poesía pú-
blica; era amigo de Muntadas, que le sirvió de eslabón, no solo para llegar 
a numerosos artistas catalanes, sino a cruzar el Atlántico y traer obra de 
artistas niuyorkinos; había conocido a Jorge Glusberg, durante su estancia 
en Buenos Aires con Luis de Pablo, quien organizó una muestra exclusiva de 
arte conceptual para Pamplona. Juntos, Alexanco y De Pablo, buscaron tam-
bién ciclos de cine, tanto experimental como primitivo, que fueran de carácter 
radicalmente innovador.
Con todo esto, queremos resaltar la capacidad que tuvieron de no sentirse 
abrumados en ningún momento, si la red de contactos se podía ampliar, me-
jor. Como si a más fueran, más fuerza pudieran hacer. 
No obstante, no estaban solos en el camino. Como hemos visto, la familia 
Huarte, con Jesús y Juan a la cabeza, financiaban el evento. Pagaban un sa-
lario de mil dólares a los artistas asistentes, también asumían viajes, hoteles, 
materiales para los montajes artísticos, obreros que ayudaran a los artistas,…
y memorables comidas en Las Pocholas –un restaurante familiar, ubicado en 
pleno paseo de Sarasate que se convirtió durante los Encuentros en el cuartel 
general de comidas y diversión para todos los participantes–. Además, permi-
tían que todos los eventos fueran públicos y de carácter gratuito.
(160) Esquema del montaje de Soledad Interrumpida en el Centro Cultural 
San Martín (1971).
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En el terreno artístico estaban como colaboradores directos de Alexanco, 
Gómez de Líaño, para poesía; Muntadas, como puente Atlántico; Glusberg, 
con el CAyC; y Mario Barberá, para la exposición de Formas Automáticas. 
Sylvia Valdés coordinaba la exposición de “Algunos aportes para la crítica 
de los últimos años”; de ALEA, contaban con la ayuda de Marisa Martinez 
Mariscal, como secretaria y encargada de gestionar la caja, y Jesús Ocaña, 
como técnico de sonido; Marina González-Arenas, coordinaba el montaje 
técnico de los eventos; y Pedro Esteban Samu, que era el jefe de producción 
–había sido recomendado por Elías Querejeta, ya que había trabajado con 
él en numerosas películas– y una figura relevante en la organización. Para el 
gabinete de prensa contaban con Juan Manuel Bonet y Carlos Alcolea, para 
la nacional, y Joséphine Markovits, para la internacional.
Lo más difícil de organizar un evento de estas características era conseguir 
una financiación incondicional. Una vez se pasó de la idea originaria de una 
serie de conciertos, propuesta por el primogénito de los Huarte, a un festival 
interdisciplinar de mayor complejidad, los mecenas del proyecto plantearon 
a la Diputación Foral y al Ayuntamiento de Pamplona un trabajo colabora-
tivo para la financiación. Juan Huarte, por medio de una carta, solicitó al 
Ayuntamiento un patrocinio, en forma de subvención, de cuatro millones de 
pesetas argumentando que la celebración de esos actos iban a suponer un 
empuje de prestigio a la ciudad: 
Se trata, sin duda, de un certamen artístico excepcional, sin precedentes 
en nuestro país, y con contadas aunque prestigiosas manifestaciones pa-
ralelas en Europa. […] Encuentros, en fin, de relieve mundial, pues en ellos 
se darán cita personalidades de todo el mundo en el campo de las dis-
tintas artes y de la cultura, y cuya resonancia alcanzará a muchos países 
de Europa y del mundo, a través de las cadenas de televisión y restantes 
medios de difusión.2 
No obstante, el deseo de una financiación compartida por la administración 
municipal quedó truncado cuando en la comisión de Relaciones y Cultura, 
celebrada el 18 de abril de 1972, se negó a conceder la ayuda económica.3 
Finalmente la colaboración se limitó a la cesión de espacios donde realizar 
algunas actividades y a la gestión de permisos para el libre uso de la vía 
pública. No obstante, en el catálogo ambas instituciones, Ayuntamiento y Di-
putación, aparecen nombradas como patrocinadoras.
Otra ayuda, aunque no fuera directamente económica, con la que contaron 
para poder llevar a cabo la organización de los Encuentros, a pesar de que 
siempre ha pasado muy inadvertida, fue la realizada por empresas colabo-
radoras. En la primera página del catálogo quedaban todos reflejados: Ais-
condel S. A., Caja de Ahorros Municipal de Pamplona, Caja de Ahorros de 
Navarra (CAN), Centro de Comunicación de Buenos Aires (CAyC), Centro 
de Cálculo de la Universidad de Madrid, Cinémathèque Française, Colleció 
Cinematográfica Catalana, Compañía Telefónica Nacional de España, IBM, 
2 Archivo municipal de Pamplona. Relaciones y cultura, varios, legajo 2, expediente 4, 1972. Reco-
gido por, CONTRERAS, I: “Arte de vanguardia y franquismo: a propósito de la politización de los 
Encuentros 72 de Pamplona”, Huarte de San Juan, Geografía e historia, nº 14, 2007, pp. 235-255. 
3 CONTRERAS, I: “Arte de vanguardia y franquismo: a propósito de la politización de los Encuentros 
72 de Pamplona”, Huarte de San Juan, Geografía e historia, nº 14, 2007, pp. 235-255. 
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Museo de Navarra y British Caledonian. Un grupo de empresas muy he-
terogéneas que habían hecho distintas aportaciones: Aiscondel, como ya 
había hecho en la Instant City de Ibiza, había regalado el plástico con el que 
se construyó la Cúpula de Prada Poole; las dos cajas de ahorros cedieron 
espacios para exposiciones y coloquios; el CAyC y el Centro de Cálculo 
habían aportado respectivas exposiciones; IBM había cedido los ordena-
dores de las obras que se habían presentado del Centro de Cálculo; la Ci-
némathèque y Colleció Cinematográfica Catalana que prestaron películas 
para proyectar; el Museo de Navarra permitió que la enorme exposición de 
Arte Vasco Actual se distribuyera en varias plantas del edificio y en el patio; 
y, por último, la British Caledonian que colaboró con los billetes de avión de 
los asistentes extranjeros. 
Así pues, tuvieron lugar, desde el 26 de junio al 3 de julio de 1972 los En-
cuentros de Pamplona. Un evento artístico de características excepcionales 
en nuestro país, cuando España ya era una excepción en Europa por el mo-
mento político en el que vivía, que no dejó indiferente a detractores y, mucho 
menos, a quienes los defendían. A algunos de estos últimos les cambió su 
vida, a otros les sirvió para validar su trabajo dentro del campo experimen-
tal, muchos vivieron experiencias inolvidables,… Todos ellos (artistas, parti-
cipantes, críticos, amigos y enemigos), sin excepción, formaron parte de un 
complejo entramado artístico sin precedentes que acabó convirtiéndose en 





Presentación, charlas y conferencias
Desde febrero a junio de 1972
Lugar: Madrid, Barcelona y Pamplona
Las primeras noticias sobre los Encuentros de Pamplona datan del mes 
de febrero de 1972, cuando se inició una primera campaña informativa en 
prensa sobre los actos que se iban a presentar durante los Encuentros. 
Además, en la capital Pamplonica se realizó una rueda de prensa de ca-
rácter divulgativo. 
En el mes de abril se presentaron en el Ayuntamiento con el alcalde, el con-
cejal de cultura y personal del departamento de enseñanza de la Diputa-
ción Foral. En la rueda de prensa se afirmó que asistirían John Cage, Miró, 
Tàpies, Noam Chomsky, Bussotti y Henri Lefebvre. También se barajaron 
nombres como el del reconocido Peter Brooks y Marshall McLuhan. Quie-
nes ya habían confirmado su inasistencia eran Claude Lévi-Strauss, Jacques 
Monod y Jerzy Grotowski, aunque este último finalmente lo haría por medio 
de su estrecho colaborador Ludwik Flaszen.
El 10 de mayo, y con el proyecto prácticamente cerrado, Luis de Pablo y José 
Luis Alexanco convocaron una mesa redonda en el Instituto Alemán4 de Ma-
drid con la intención de informar ampliamente del contenido y significado de 
los Encuentros, concretando que las fechas serían del 26 de junio al 3 de julio 
próximos en la ciudad de Pamplona, organizados por ALEA y patrocinados 
por la Diputación Foral de Navarra y el Ayuntamiento de Pamplona.5
Los “Encuentros” invadirán la ciudad en una auténtica y panorámica “mues-
tra” de arte actual desde las manifestaciones plásticas hasta el cine, el “co-
llage” la improvisación escénica, la poesía pública… Tener en cuenta toda 
la realidad artística del mundo de hoy, todas sus implicaciones y contextos, 
mostrarla y analizarla, y lograr que sea conocida no sólo por el gran público, 
sino por los propios artistas que acuden a Pamplona, son las motivaciones 
esenciales de los “Encuentros” y la razón que ha movido a sus inspiradores 
–Luis de Pablo y José Luis Alexanco– a poner en marcha el (…) aconteci-
miento artístico que por lo que respecta a España, no tiene precedentes.
La posibilidad de la plástica y su funcionamiento como medio expresivo de 
los espacios sonoros, la creación de esos mismos espacios su proyección 
en la obra pictórica, su prolongación en el mundo de la poesía, se llevará a 
cabo en Pamplona mediante una victoria previa sobre instituciones secula-
res: la eliminación de intermediarios culturales.
Dos horas de amplia explicación y un coloquio abierto han servido para 
exponer en toda su amplia posibilidad esta extraña alucinante y esperanza-
dora aventura que pueden ser los “Encuentros” de Pamplona.6
4 Aunque en la actualidad el Instituto Alemán se conoce como Goethe Institut, hemos optado por 
mantener la nomenclatura por la que se le conocía en los años setenta.
5 Como hemos visto, en una sesión del 18 de abril de 1972 se había decidido que no iban a aportar 
ninguna ayuda económica.
6 IGLESIAS, M. A.: “Mesa redonda en torno a “Encuentros de Arte en Pamplona”, Informaciones, nº 
53, 11 de mayo, 1972, p. 6.
(162) Programa con la presentación de los Encuentros dentro de las actividades del Instituto Alemán.
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En esta presentación ya se podían sacar conclusiones certeras de lo que 
iban a ser los Encuentros. En primer lugar, pretendían, aunque se partiera de 
un eje musical, separarse de los festivales al uso. Para ello, y con base en la 
consciencia de las búsquedas que se realizan en pintura, escultura, poesía, 
música, teatro, cine, etc., se intentaron hermanar todas las disciplinas primas 
carnales. Pero no solo eso, se invitó a la convocatoria expresiones del arte no 
occidental y tradicional (txalaparta, música vietnamita, teatro indio,…), enton-
ces prácticamente desconocidas en España y que se integrarían con el arte 
más actual. Un festival de ambiciosas miras con un propósito claro: mostrar 
las tendencias artísticas más vivas de todas las disciplinas artísticas.7 
Pocos días después, también fueron a presentarlos en Barcelona en el Co-
legio de Arquitectos de Cataluña y Baleares, con la colaboración del Instituto 
Alemán, tal y como se anunciaba en la invitación de presentación:
El director del Instituto Alemán, juntamente con el Decano-presidente y la 
Junta de Gobierno de este Colegio, tienen el honor de invitar a usted a una 
mesa redonda informativa sobre los “Encuentros de Pamplona” (26 de junio 
al 3 de julio), en los que participarán artistas y críticos de Barcelona que 
han sido invitados (…): Eduardo Arranz-Bravo, Rafael Bartolozzi, María Llui-
sa Borrás, Alexandre Cirici, José Corredor Matheos, Joan Ginjoan, Andrés 
Lewin-Ritcher, Robert Llimós, Josep Mª Mestres Quadreny, Javier Montsal-
vatge y Gonzalo Suárez. (…)
Lunes, 15 de mayo, a las 19.30 horas, en la Sala de Actos del Colegio de 
Arquitectos.8
Una mesa redonda que auguraba la polémica que más tarde estaría ligada a 
algunos de los artistas catalanes y en la que hubo cierta discusión sobre el 
mecenazgo de los Encuentros. Así lo recogía la prensa:
Titulares: ‘Encuentros de Pamplona’ presentados en Barcelona. Entradilla: 
¿Quién financia los “Encuentros de Pamplona” (26 de junio a 3 de julio). Este 
desconocido ‘quién’ intrigaba a algunos de los que asistieron a la presen-
tación informativa en Barcelona de los Encuentros. (…) Luis de Pablo y J. L. 
Alexanco dijeron que públicamente no podían dar el nombre del patrocina-
dor. Lo que sí podían asegurar era que el dinero lo ponía una familia privada 
y que la idea de organizar estos “encuentros” partía del grupo experimental 
‘Alea’, fundado y dirigido por el propio Luis de Pablo.9 La pequeña contro-
versia creada alrededor de la financiación auguraba el ataque sistemático 
hacia los Encuentros, que partiría directamente de algunos de los artistas de 
vanguardia catalanes, estando a la cabeza de la ofensiva Pere Portabella y 
Antoni Tàpies (v. p. 669).
Una vez llevada a cabo la campaña de presentación pertinente, durante el 
mes de junio se profundizó más sobre las actividades preliminares a la in-
auguración de los Encuentros. Con especial atención, tenemos que mirar a 
un ciclo de conferencias que impartieron Alexanco y Luis de Pablo. Ambos 
7 HONTAÑÓN, L.: “Presentación de los ‘Encuentros’ de Pamplona”, ABC, 12 de mayo, 1972, pp. 87-88.
8 Invitación a la mesa redonda propiedad de Antoni Muntadas.
9 DOMINGO, Oriol: “’Encuentros de Pamplona’ presentados en Barcelona”, Diario de Barcelona, 17 
de mayo, 1972, pp. 21-22.
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eran conscientes de la novedad que suponían los Encuentros y que estaban 
alejados del público mayoritario. Así pues, para subsanar el handicap que 
esto podía suponer, decidieron preparar unas charlas para orientar a todos 
aquellos que quisieran adentrarse en arte más actual y de vanguardia. La 
actividad se celebraría en la Caja de Ahorros de Navarra (CAN), institución 
que colaboraría también durante los Encuentros, y constaría de seis confe-
rencias, que concluían con coloquios libres sobre las mismas.
La primera vino de la mano de Luis de Pablo el 31 de mayo con una inter-
vención introductoria sobre lo que serían los Encuentros, centrándose en 
dos aspectos fundamentales: la organización, que estaba hecha por artistas 
en vez de por comisarios o críticos al uso, y el arte que se presentaba, que 
era una muestra del arte más vivo en la actualidad y, por tanto, su forma de 
presentación al espectador sería inusual para la gran mayoría, y para ello 
contaban con toda una ciudad con la intención de crear un único espacio 
para el arte, un arte público por excelencia.
El 6 de junio “De Malevich al minimal art” fue impartida por José Luis Alexan-
co. A pesar de que la prensa no valoró la charla como rigurosa, se mostró lo 
que era la pintura constructivista, el arte racional y analítico; así como la dife-
renciación entre el arte de idea y el arte de, por ejemplo, Kandinsky. Teniendo 
en cuenta que 1972 fue el mismo año que se publicó Del arte objetual al arte 
de concepto de Simón Marchán; podemos subrayar la importancia señala-
da que por esos años tenía verbalizar las corrientes artísticas procesuales 
en comparación con el arte objetual. También analizó el arte realizado con 
ayuda de computadoras, el constructivismo, el espacialismo, el op-art y, por 
último, el minimalismo.
Al día siguiente, el miércoles 7 de junio, Luis de Pablo habló sobre “De Stra-
vinsky a la cosmología musical”, entendiendo al compositor ruso como un 
punto de partida en la música del siglo XX. Posteriormente, se adentraría 
en el serialismo integral, dodecafonismo, música concreta, etc., y los nuevos 
medios utilizados en la actividad compositiva, como las cintas magnetofóni-
cas, que acabarían en la aparición de la música electrónica. También tuvo 
cabida la aleatoriedad musical, un fuerte en el haber depabliano de esos 
años y que conocía profundamente. Un tema que venía muy a colación te-
niendo en cuenta que John Cage, que asistiría a los Encuentros, era un gurú 
internacional en lo que se refiere a hacer una interpretación musical libre.10
Así mismo, presentó dos aspectos importantes a la hora de la elección mu-
sical que se llevaría a los Encuentros: por un lado, la concomitancia entre 
la música de distintas culturas y, por otro, el uso actual de una cultura pa-
sada. En esta última vertiente, lógicamente, destacó el trabajo de Mauricio 
Kagel Ludwig van… (1969), obra musical que había sido un encargo de 
ALEA (v. p. 591). La conferencia finalizaría con la audición de un fragmento 
10 Una de las razones de mayor peso por las cuales John Cage se convirtió en uno de los grandes 
innovadores musicales de este siglo, que le llevó a separarse del peso académico de la vieja 
Europea, fue la constante búsqueda de la obra abierta. Para ello, componía música utilizando téc-
nicas de azar propias del mundo oriental (Libro de la Mutaciones o I Ching) para extraer criterios 
no deterministas que concluyeron en cada nota, ritmo y silencio de sus obras. De esta manera, 
ninguna opinión personal del artista, ni su ego, alteraba a la obra, pues toda decisión es efectuada 
de manera aleatoria. 
(163) Cartel utilizado durante los Encuentros.
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de Laberintus II (1963-1965), de Luciano Berio, compositor especialmente 
conocido por sus aportaciones en la música experimental y por ser pionero 
en la música electrónica.
Las conferencias preparadas para la semana siguiente versarían sobre: “De 
Kandinsky y el arte de las ideas”, impartidas respectivamente por Alexanco, 
el martes 13 de junio, y, un día más tarde, “De Schönberg al gesto musical” 
por Luis de Pablo.
La última del ciclo, el martes 20 de junio, fue un cierre de preparación sobre 
lo que serían los Encuentros. En ella defendieron una concepción actual del 
arte, entendiéndolo como aquel que está totalmente vivo y enfocado al arte 
público, un arte que sea accesible a toda la gente y que, por tanto, participe 
de él tanto espectadores como su entorno.
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(167) Manifiesto de ETA publicado en Hautsi para ser un artista revolucionario que copiaron del manifiesto 
del grupo feminista Guerrilla Action Group. // (166) Pag. anterior: Robert Llimós. En marcha.
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PRIMER ATENTADO DE ETA
4.10h. Monumento al General Sanjurjo, Pamplona
Como todo evento cultural de cierta relevancia, los Encuentros tenían fecha 
y hora de inauguración prevista: el lunes 26 de junio a las 16.00 horas en el 
Frontón Labrit y, para darles la bienvenida, un pregón del alcalde impregnado 
de tradición vasca.
No obstante, la verdadera inauguración no fue la oficial y tuvo lugar la ma-
drugada del domingo al lunes, cuando la banda terrorista ETA colocó una 
artefacto explosivo en un busto del General Sanjurjo, ubicado a pocos metros 
del Hotel Tres Reyes, entre la calle Ciudadela y el inicio de Naves de Tolosa, 
donde se alojaban gran parte de los invitados de los Encuentros, llegando al-
gunos de ellos, como Javier Aguirre,11 a percatarse de constantes y extraños 
movimientos alrededor del monumento, de los que se presuponen que luego 
harían saltar el busto por los aires. 
Carlos Castilla del Pino, el famoso psiquiatra, había sido invitado como asis-
tente y él acepto la invitación con mucho interés. Esa madrugada los estruen-
dos de la explosión le despertaron (como ya se ha dicho, a escasos metros 
del Hotel Tres Reyes donde se hospedaba) y al amanecer, junto a otros hués-
pedes, fue a ver los restos esparcidos por el suelo. Rápidamente entendió 
que aquello era un acontecimiento excepcional: saco su cámara y comenzó a 
tirar fotos; acto que le llevó a comisaría, acompañado de su mujer y algunos 
más. La noticia corrió como la pólvora entre los participantes irradiando una 
tensión policial, perenne en esos años, antes de que los propios Encuentros 
fueran propiamente inaugurados.
Al principio, la prensa atribuyó el hecho a un rayo propio de una tormenta de 
verano12 pero los rumores se desvanecieron cuando otro artefacto explosivo 
apareció en las inmediaciones, aunque no llegó a estallar gracias a la efi-
cacia de los artilleros que lo localizaron. Hubo otra versión en las primeras 
horas, y vino de aquellos que atribuyeron el atentado a un grupo carlista-le-
ninista13 debido a la fuerte actividad que habían tenido en los últimos meses. 
Sin embargo, el IM,14 boletín interno del carlismo, correspondiente al mes de 
junio, no se hace ni el mínimo eco de los Encuentros de Pamplona. 
A pesar de que numerosos periódicos recogieron la noticia, la generalidad fue 
no vincular directamente la acción terrorista con los Encuentros de Pamplo-
na, a excepción de Triunfo que, a la pregunta de ¿A quién iban dirigidas las 
bombas?,15 responde claramente que los únicos destinatarios eran los orga-
nizadores de los Encuentros pero, sobre todo, sus patrocinadores, la familia 
Huarte, por el elevado coste de los mismos y, utilizando las mismas palabras 
que una de las octavillas repartidas por ETA: Dinero que Navarra necesita 
11 Entrevista realizada a Javier Aguirre en el 2004 por José Díaz Cuyás.
12 Argumento que en un principio parecía poder justificarse porque durante la tarde anterior y parte 
de la madrugada se habían sucedido fuertes tormentas.
13 En LARA, F.: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 510, 8 de julio 1972, pp. 8, se 
recoge la posibilidad de que fuera una acción carlista como la versión más oficial. 
14 IM. Información mensual. Boletín interno del Carlismo, junio 1972, nº 20, s.p.
15 LARA, F.: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 510, 8 de julio 1972, pp. 8.
(168) Artículos sobre los Encuentros en el Boletín Cultural de ETA Hautsi, agosto, 1972.
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para iniciativas mucho más urgentes.16 Otros, como el Diario de Navarra, no 
fueron tan explícitos con el mensaje, pero de forma indirecta se relacionaron 
los Encuentros de Pamplona con los atentados terroristas, colocando las noti-
cias juntas y dividendo una página a partes iguales (v. img. 421, 953).
Aunque ETA ya tenía una trayectoria como banda armada desde 1961,17 con 
anterioridad nunca se había manifestado en contra de ningún acto cultural. 
Tal y como ellos mismos manifestarían, sería con motivo de los Encuentros 
de Pamplona la primera vez que decidieran llevar a cabo una acción en con-
tra, pero las razones que les llevaron a ejecutar un boicot no eran tanto de 
carácter cultural como político y social. 
De una parte, el atentado iba dirigido hacia los organizadores, a los que con 
sus propias palabras denominaban “peleles de los Huarte”,18 (v. img. 168) por-
que pretendían dar una imagen de libertad, progresismo y vanguardia artís-
tica demasiado próxima a un arte burgués, con el que se sometían al capita-
lismo, que era la base de su financiación. De otra, y de un modo mucho más 
clarificador, se dirigían claramente a los Huarte bajo un discurso amparado 
en que la imagen de vanguardia artística era pagada con el dinero robado a 
los trabajadores de sus empresas. Para contextualizar este argumento, de-
bemos comentar que pocos meses antes se había llevado a cabo una huel-
ga colectiva en IMENASA durante mes y medio, causada por el despido de 
veinte obreros, por la petición de mejoras salariales y del convenio colectivo. 
La intención de la banda armada era clara y directa: discernir entre artistas 
de la cultura popular y los artistas esclavos del capital; crear división de opi-
niones y radicalizar las posturas; desvelar la farsa que constituían los En-
cuentros y, en definitiva, la “muerte a los Encuentros 72”, tal y como manifestó 
en su revista oficial.19 Los medios de actuación fueron dos: los atentados 
terroristas y el reparto de las octavillas “Encuentros 72” y “Más sobre los En-
cuentros 72”20 por toda la provincia de Navarra, en las que se exponían las 
razones que llevaban a ETA a realizar el ataque a los Encuentros.
La distribución de octavillas no pilló por sorpresa a la organización, ya que, 
por medio de uno de los artistas de la Muestra de Arte Vasco, se le había co-
municado que ETA no estaba de acuerdo con la celebración de los Encuen-
tros y que iban a boicotearlos, pero en ningún caso se llegó a pensar que tal 
desacuerdo llegaría a manifestarse con explosivos.21 En el caso de Luis de 
Pablo, las advertencias no fueron únicamente generalizadas en contra los 
16 Ídem.
17 Oficialmente se considera que el primer atentado de ETA fue 18 de julio de 1961, en el que hicie-
ron un intento fallido de descarrilar un tren en el que viajaban voluntarios franquistas que se dirigían 
a San Sebastián para celebrar el golpe militar en contra de la II República. Aunque algunos autores 
consideran que el primer atentado, y primera víctima mortal, fue una bomba colocada en una con-
signa de la estación Amara en San Sebastián que acabó con la vida de una niña de 22 meses. El 
hecho de que hubiera una víctima mortal parece ser el motivo por el que la banda no reconoció la 
autoría del atentado y se atribuyera oficialmente a “comunistas separatistas”.
18 ETA: “Acción Cultural”, Hautsi, agosto, 1972, p. 10.
19 Ídem, p. 6. 
20 Esta última conservada en el archivo documental de los benedictinos de Lazkao.
21 Conversación mantenida con Alexanco el 15 de mayo de 2005, en la que comenta que fue Rafael 
Ruiz Balerdi el que les avisó que ETA podía llevar a cabo alguna acción, puesto que, había una 
parte de la banda que estaba en contra de los Encuentros.
(169) Octavilla de ETA “Más Sobre Encuentros 1972”.
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Encuentros y aludían directamente a su persona con duras amenazas recibi-
das por escrito. Con posterioridad, estas amenazas le afectaron notablemen-
te a la hora de formar parte organizativa de ningún otro acto en España y le 
obligaron a adquirir la conciencia de que inevitablemente aquel acto cultural, 
como cualquier otro, sería irremediablemente politizado.22
Así que, el comienzo de los Encuentros no fue el deseado por la organiza-
ción ni por el patrocinio. Este sería el primero, y uno de los más duros, de los 
golpes que recibieron, conllevando, tal y como anunció la banda, a que las 
posturas se radicalizaran y que la politización predominara sobre el hecho 
artístico hasta un cierto tiempo después de los Encuentros. Consecuente-
mente, cada uno de los implicados hizo un balance muy distinto de lo que allí 
ocurrió en el que los conflictos políticos y sociales pasaron, para muchos, a 
ser los verdaderos protagonistas.
22 Conversaciones con Luis de Pablo del 18 de septiembre de 2008. 
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POLÉMICA CON CHILLIDA
13.00 h. Museo de Navarra
Los problemas no tardaron en sucederse. A las 13.00 horas del mismo lunes, 
y pocas horas antes de que se inaugurara la Muestra de Arte Vasco Actual, 
comenzó la controversia: Eduardo Chillida retiraba una escultura que iba a 
ser instalada en el patio del Museo de Navarra. La escultura de hierro, que 
requería de una grúa para su colocación y que pesaba dieciséis23 toneladas, 
no llegó a descargarse porque, según llegó el camión, Chillida ordenó su 
regreso a San Sebastián. El hecho, fueran cuales fueran las razones, era sig-
nificativo: los dos artistas vascos por excelencia, Jorge Oteiza y Eduardo Chi-
llida, no iban a estar bien representados en un evento artístico de semejante 
magnitud. Una exposición que, tanto a nivel internacional como nacional, era 
hasta el momento una de las muestras de arte específicamente vasco más 
importante no contaba con sus grandes estrellas. Simbólicamente la ausen-
cia era más palpable todavía, puesto que, en el catálogo de los Encuentros, 
el cartel de la exposición estaba encarnado por el Yunque de sueño X (1962) 
(v. img. 184), de Chillida, sin embargo, ninguna escultura suya, lo más carac-
terístico de su obra, estaba presente. 
Las razones por las cuales no estaban representados los máximos repre-
sentantes del arte vasco eran de lo más inhóspitas, uno lo hacía “por pro-
(170) Plataforma vacía donde se iba a ubicar la escultura de Chillida. 
23 Las toneladas de peso de la escultura de Chillida difieren entre la nota de prensa de Aragón 
Exprés (LARRAÑETA, P.: “Pamplona: Encuentros 1972. Toda la vanguardia artística”, Aragón Ex-
prés, 6 de julio, 1972. pp. 13-14), que dice que son dieciséis, y los nueve del Ideal Gallego 
(RODRÍGUEZ-SABIO, E. y ZABALETA, J: “Con polémica de fondo. Se inaugura la Muestra de Arte 
Vasco Actual”, El ideal gallego, 27 de junio, 1972, p. 12). En una conversación mantenida con 
Pedro Esteban Samu Adam, el 3 de marzo de 2014, nos comentó que la escultura era tan pesada 
que el arquitecto municipal estuvo haciendo numerosos cálculos para definir donde colocarla 
para que no se hundiera el terreno.
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blemas de espíritu”24 y el otro “por el libre albedrío del artista.”25 La cuestión 
es que en las exposiciones más importantes de arte vasco contemporáneo 
celebradas hasta el momento, I Muestra de Artes Plásticas de Baracaldo 
(1971) y la Exposición de Arte Vasco (1972), por uno o por otro, no habían 
llegado a exponer juntos.
Desde el mismo instante en el que Chillida retiró su obra los rumores 
apuntaron a que el artista donostiarra se había sentido plagiado por Ra-
món Carrera, un joven artista sin apenas trayectoria que trabajaba obras 
abstractas en hierro con un claro interés por aunar lo geométrico y lo or-
gánico. La gota que colmó el vaso fue que las dos esculturas que exponía 
Carrera estaban situadas contiguas a la de Chillida, separadas por esca-
sos metros, en el mismo patio. 
Los artistas vascos más próximos al Partido Comunista aprovecharon el 
desplante para atribuir la actitud de Chillida como una muestra solidaria 
hacia la censura llevada a cabo por parte de Juan Huarte con una obra de 
Dionisio Blanco. Como veremos, la actitud de algunos asistentes del PC, 
con Ibarrola a la cabeza, era boicotear los encuentros desde dentro y la 
imagen de inconformidad por parte de un artista de renombre ya interna-
cional26 como Chillida era una buena baza en su intento de politización de 
un acontecimiento artístico. 
Por el contrario, Chillida intentó desvincularse en todo momento de esos ru-
mores argumentando únicamente el hecho puramente artístico, pero el re-
vuelo fue tal que se vio obligado a dar una rueda de prensa27 en la que 
clarificó su postura: su “espíritu” ya estaba representado en la exposición y 
contemplar allí su pieza habría sido confuso para el público al haber tantos 
paralelismos entre las dos obras. No obstante, insistía en que él no se había 
retirado por completo, sólo había renunciado a colocar su escultura, pero que 
su obra sobre papel podía contemplarse en las salas. Un diario local recogió 
todas las declaraciones:
24 GIRONELLA, J.: “Chillida retiró su escultura por problemas de espíritu”, Arriba España. Periódico 
Navarro de Informaciones, 30 de junio, 1972, p. 4.
25 Así es como justifica las causas Santiago Amón en el texto introductorio del catálogo sobre 
arte vasco.
26 En 1954 había obtenido el Diploma de Honor en la X Trienal de Milán y expuesto en el Primer Sa-
lón de la Scupture Abstraite en la Galería Dense René de París; en 1955 en el Kunsthalle de Berna; 
en1956, celebra una exposición con veintisiete esculturas en la galería Maeght de París y Gaston 
Bachelard escribe en Derrière le Miroir un ensayo, Le cosmos du Fer, sobre estas primeras piezas 
de hierro forjado; en 1958, recibe el Gran Premio internacional de la 29 Bienal de Venecia (el de 
pintura, Mark Tobey), exposición Sculpture and Drawlngs from Seven Sculptors en el Guggenheim 
Museum de Nueva York y gana el Graham Foundation Award for Advanced Studies in the Fine Arts 
donde también expone; en 1959, participa en la dOCUMENTA 2 de Kassel; en 1960, recibe Reci-
be el premio Kandinsky; en 1962, expone en el Kunsthalle de Basilea; en 1964, Premio Carnegie 
de Escultura en Pittsburg y expone en a galería Maegh de París; en 1965, expone en la Tunnard 
Gallery de Londres y en la Kestner Gesellschaft de Hannover; en 1966, recibe el Premio Wilhelm 
Lehmbruck de la ciudad de Duisburg –donde también expone-, el Premio Art institute de Providen-
ce y el Gran Premio de Bellas Artes de la comunidad de Renania del Norte-Westfalia; en 1968, se 
instala en el hall del Museo de Basilea, Alrededor del vacío IV (1968), junto a dos obras de Calder 
y de Rodin, y presenta catorce obras en la dOCUMENTA 4 en Kassel; en 1969, expone en Basilea, 
Zúrich, Amsterdam y Múnich y en el Banco Mundial de Washington obra suya y, delante del nuevo 
edificio de la Unesco, se instala el Peine del viento IV; en 1970, expone en Varsovia, Pittsburg, Zú-
rich, Stuttgart y en el en el Kunstkabinett de Frankfurt; en 1971, viaja a Massachusetts como Visiting 
Professor en el Carpenter Center for the Visual Arts de la Universidad de Harvard.
27 J: “Eduardo Chillida explica las razones que le movieron a llevarse su escultura”, Diario de Nava-
rra, 30 de junio, 1972, p. 24.
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El motivo de mi postura –explica el señor Chillida– es el siguiente: Yo fui 
invitado a estar presente en los Encuentros y prometí traer una obra de es-
cultura. La traje y vi que la obra de Ramón Carrera se hallaba dentro de la 
órbita de mi obra. Y, no por motivos personales sino para evitar confusiones 
al público, opté por no dejar mi escultura. La obra de Ramón Carrera creo yo 
que tiene mi espíritu, el espíritu de la obra mía de hace diez o doce años. Al 
considerar que estaba mi espíritu representado pensé que la presencia de 
una obra mía no podía crear más que confusiones al público.
En la reunión se hallaban presentes Ramón Carrera, Santiago Amón (or-
ganizador de la Muestra de Arte Vasco), Ruiz Balerdi… Preguntas sobre si 
Chillida sentía celos de Carrera, si su postura podía deberse a solidaridad 
con artistas –Ibarrola, Arri, Blanco– que han retirado sus obras de los En-
cuentros, si la causa había que encontrarla en las reiteradas amenazas de 
algún grupo terrorista. (…)
Me llevé mi escultura por la razón dada. No ha intervenido en mi decisión ni 
la postura de Ibarrola, Blanco y Arri –a quienes respeto y creo que su com-
portamiento es honesto– porque he dejado mis obras gráficas. Tampoco ha 
influido en mi ninguna amenaza. Simplemente porque lo juzgué conveniente 
al ver que, de algún modo, estaba representado en la escultura de Ramón 
Carrera. Sobre todo, en dos obras vi mi espíritu.
Santiago Amón manifiesta abiertamente que Ramón Carrera, un escultor con 
gran porvenir, no ha copiado a Chillida. El mismo Chillida ratifica de que [sic] 
él no retiró su obra porque se sintió copiado por el otro escultor vasco como 
se venía a recoger en el rumor que, días pasados, dábamos en esta página.
Al concretar las posibles confusiones que el público podía padecer, Chillida 
manifestó que el público de Pamplona –salvo minorías– no está preparado 
para comprender este arte moderno y que los Encuentros, entre otras cosas, 
poseen la misión de iniciación en el arte.
¿Qué opinión le merece Ramón Carrera? –se preguntó a Eduardo Chillida–.
Yo respeto a todo artista. No conocía su obra y creo que posee cualidades 
de escultor. No creo en las escuelas de arte. Yo soy Chillida y cada artista 
hace su obra.
Ramón Carrera piensa así de Chillida:
Mi admiración por él es inmensa. Es un gran escultor. Me gustaría que la 
crítica analizara las influencias que tengo de Chillida y no solamente de 
Chillida, sino de otros como Oteiza Peñalva. Si la crítica dice que es copia 
de Chillida estad seguros de que yo tiraría mi obra.
La cuestión tomó otro derrotero. Ver de qué modo y en qué manera el espí-
ritu de Chillida estaba representado en la obra de Ramón Carrera. En este 
punto fue Santiago Amón el que tomó la palabra después de autopresen-
tarse como crítico y conocedor de la obra del escultor y jugador de fútbol 
donostiarra. “Soy –dijo– quien más ha escrito sobre Chillida”.
Eduardo Chillida ha creado un lenguaje propio. Sobre la misma pieza sabe 
ir desarrollando distintos planos. Es de sobra conocido que el Chillida de la 
época de hierro y madera se puede caracterizar o familiarizar por la apoya-
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tura en tres puntos y la existencia de un punto de fuga por un lateral. Ramón 
Carrera mantiene esto si bien varía la forma tanto en el material como en la 
yuxtaposición de los planos. Sobre todo en la obra del patio y en el relieve. 
Ramón Carrera está pagando los vidrios rotos de varios que no hacen otra 
cosa que copiar a Chillida –y esto lo tengo escrito– como Abad y Chiri-
no. Estos señores plagian el lenguaje y acaban resultando no ser Chillida. 
En cambio, Ramón Carrera capta el espíritu en parte las obras citadas del 
maestro. Pienso que Carrera puede ser un gran escultor. Sobre todo cuando 
siga totalmente su espíritu.
Se estrellará –dice la señora de Chillida– si continúa por el camino de Chillida…28
Mientras la postura de Chillida era de lo más subjetiva, la de Santiago Amón, 
comisario de la exposición de arte vasco, era de lo más imparcial. En líneas 
generales, se alejó de los enfrentamientos relacionados con los artistas vas-
cos a excepción de contadas declaraciones relacionadas con la retirada de 
Chillida. Santiago Amón era un reconocido crítico de arte relacionado con la 
familia Huarte y muy vinculado al arte vasco, razones por las cuales, parecía 
ser el comisario ideal para dicha exposición. Sin embargo, la realidad fue que 
no supo lidiar con la politización de los Encuentros que, en líneas generales, 
estuvo estrechamente ligada al arte vasco.
28 Idem.
(171, 172, 173, 174, 175, 176, 177, 178) Fotogramas del programa Galería con la inauguración 
de los Encuentros.
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INAUGURACIÓN OFICIAL DE LOS ENCUENTROS
16.00 h. Frontón Labrit
La apertura oficial se celebró con un alarde de exaltación de la cultura vas-
ca. Comenzó, con un ambiente de los más variopinto,29 con una intervención 
de txistu y tamboril en la que posteriormente Luis de Pablo, en la misma 
cancha del frontón, daría paso a una breve explicación sobre el significado 
de los Encuentros y el programa cultural que deparaba a los asistentes, con 
un mensaje muy similar al ofrecido en el catálogo de los Encuentros, en el 
que se podía leer:
La aventura del arte actual es una aventura colectiva, que, a pesar de 
que a veces se diga, concierne a todos, incluso y más que a nadie a los 
que se dicen sus enemigos. Esta es una de las razones de los Encuen-
tros. Otros podrían ser la información mutua, los contactos personales 
entre los asistentes, etc., porque una de las notas de los Encuentros 
quisiéramos fuese, de un lado, el que el llamado público pueda –casi 
diríamos deba– intervenir en el hecho artístico de una forma mucho más 
próxima de lo que se tenía por costumbre, habitándolo de manera dife-
rente; de otro, lógica consecuencia de lo anterior, el creador va a encon-
trase frente a un público mucho menos pasivo que de lo ordinario. Natu-
ralmente, no es ésta la primera vez que tal cosa ocurre, pero si creemos 
que es una de las primeras ocasiones en que tal participación mutua 
–positiva o negativa– se va a dar con semejante intensidad. Las razones 
para ello son muchas: Pamplona es una ciudad de larga tradición cívica, 
una de las raras en España en las que el pueblo es protagonista de sus 
fiestas y no solo espectador; el tamaño de la ciudad es idóneo: la gran 
cantidad de actividades que componen los Encuentros se celebrarán el 
centro de la misma, etc,… Por otra parte, hemos procurado ser objetivos 
con nuestro momento. No nos solidarizamos con todo lo presentado; nos 
ha bastado un nivel de seriedad, responsabilidad y el saber que lo que 
se vea o se oiga es producto de una parcela viva del aquí y ahora. Que-
remos decir: no ha habido un credo estético que haya primado sobre 
los demás, si se exceptúa el que pueda suponer el exigir de la obra ser 
espejo real del momento que le tocó vivir. Y por descontado, no pode-
mos pretender haber agotado el tema, sino sólo mostrar algunas de sus 
facetas más representativas.
Se ha buscado también el no limitarse a la tradición artística occidental. 
Cada día es más claro lo artificioso de la división entre culturas, consi-
deradas como compartimentos estancos. La participación de Irán, India, 
Vietnam, África, la América autóctona, Polinesia, etc… obedece a razones 
muy precisas: la necesidad de elaborar una tradición común que englobe 
a todos los que en el mundo hacen lo que se llama arte. Y en tal panora-
ma, no podía faltar la presencia de nuestra historia: la sesión consagrada 
a Tomás Luis de victoria cumple la misma función que el teatro Kathakali, 
pongamos por caso, pero visto desde Occidente. 
29 La heterogeneidad del ambiente fue una constante en los Encuentros con una mezcla de pam-
plonicas de a pie y artistas del panorama nacional e internacional.
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Los Encuentros se celebran en Pamplona. No se podía, pues, olvidar ciertos 
aspectos fundamentales de la cultura vasca, en lo que ésta pueda tener de 
más universal: el pasado remoto –el “txalaparta”– y el presente plástico –la 
exposición de arte vasco actual–. Igualmente hemos querido sumarnos a los 
homenajes tributados un poco en todas partes a los sesenta años de John 
Cage cuyo espíritu está tan presente en gran cantidad de manifestaciones 
de estos Encuentros: se cuenta con su presencia para dar a conocer, junto 
con David Tudor, sus últimas obras.
Nota importante de estos Encuentros es el que se organización hayan 
corrido a cargo de artistas. La visión que un organizador tiene de una 
actividad artística no es, ni puede ser, la misma de la de un creador. Esto, 
creemos, ha de notarse en el caso presente y hemos querido deliberada-
mente que así sea.
Una manifestación como la presente es, sin duda, polémica. Hay que sa-
berlo y aceptarlo. Sólo no se puede discutir lo que está muerto. Y se tiene la 
pretensión de que estos Encuentros estén vivos. Por ello, estamos seguros 
de que, pese a la inevitable polvareda que los mismos han de levantar, su 
balance final ha de ser, tarde o temprano, positivo para todos.30
Un discurso que sienta las bases de los Encuentros: el arte público y partici-
pación. El arte como representación del momento actual ya sea contempo-
ráneo como tradicional, occidental u oriental, y la polémica, una constante 
vaticinada desde sus inicios.
A continuación, el saludo de bienvenida a cargo del alcalde en funciones, 
Javier Rouzaut,31 con un discurso de lo más halagador hacia los Encuentros, 
por la pretensión de llevar a Pamplona a ser tan conocida por los Sanfermi-
nes como por los Encuentros, y anunciándolos como un acontecimiento sin 
precedentes tanto en España como en Europa. 
En una entrevista concedida en el mismo lugar de la inauguración, el repre-
sentante consistorial comentaba:
- Don Javier, ¿qué suponen para Pamplona estos Encuentros?
- Yo confío que de ahora en adelante han de ser un pre San Fermín artístico, 
tan conocidos en el mundo como lo son nuestra fiestas.
- ¿Dé que manera va a participar el pueblo de Pamplona?
- Bueno, Pamplona está con un gran sentido de expectación y animosidad. 
Hay además un grupo grande de personas que por su preparación cultural 
y artística espera con gran interés estos acontecimientos. No dudo que han 
de tener una gran repercusión en el pueblo, aunque indudablemente ha de 
haber manifestaciones que no han de ser comprendidas por una gran ma-
yoría, pero esto en definitiva no tiene una gran importancia. Baste que sean 
manifestaciones de arte moderno y sirvan para un gran progreso en el arte.
- ¿Están pues los Encuentros pensados para minorías?
30 ALEA: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
31 Javier Rozaut Garbayo fue nombrado alcalde en funciones después de que el alcalde electo, 
Joaquín Sagües Amorena, sufriera un infarto. 
(179) El alcalde en el discurso 
inaugural.
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- No es eso literalmente lo que sucede es que en la práctica se van a reducir 
de lo que diría yo iniciados.
- ¿Qué van a suponer para Pamplona estos Encuentros?
- Para Pamplona es formidable haber sido elegida entre todas las ciudades 
de España y aún del mundo para ser la cuna de estos primeros encuentros 
de arte contemporáneo…por esto a nosotros nos llena de satisfacción como 
a pamploneses y a mi particularmente como alcalde accidental (…)
- Por último, ¿cuál cree usted que va a ser la manifestación artística de esta 
semana que más va a gustar a los pamploneses?
- La pregunta es difícil, quizás las danzas iraníes, por la preparación que 
necesita y su extrañeza.32
La última pregunta efectuada por Javier de Aguirre a Javier Rouzaut, en la 
que el alcalde responde que lo que más interés puede despertar en los En-
cuentros son la danzas iraníes,33 parece una premonición de lo que final-
mente resultó ser de lo más atrayente para el público en general frente a la 
importancia real que estaría más enfocada hacia el arte actual. Este factor 
es deudor de la falta de preparación, o arte para minorías, al que se dirigía 
el arte contemporáneo y que también expone en la entrevista. Aún así, des-
taca la importancia de que un evento de esas características se celebrara en 
Pamplona y convirtiera la ciudad en capital mundial del arte contemporáneo.
Una vez finalizada la parte más oficial del acto, volvieron los sones del 
txistu y tamboril para dar paso a dos partidos de pelota vasca ofrecidos 
en colaboración de la Federación Navarra, uno a pala corta y otro a mano 
por parejas. Deporte especialmente significativo para los Huarte ya que en 
1955 Felipe Huarte había sido campeón del mundo de pelota vasca en la 
modalidad de pala larga.
Una vez inaugurados oficialmente, se dio paso a la apertura de las pri-
meras exposiciones, dedicando el primer día de forma casi exclusiva a 
presentar las que permanecerían abiertas durante todo el transcurso de 
los Encuentros: Muestra de Arte Vasco Actual, Obras al aire libre,  Algunos 
aportes a la crítica de los últimos años y Generación automática de formas 
plásticas y sonoras. También estaba previsto que se hinchara la Cúpula 
neumática de José Miguel de Prada Poole, que albergaría en su interior la 
exposición del CAyC, Hacia un perfil del arte latinoamericano; Propuestas, 
realizaciones y montajes plásticos; Propuestas, realizaciones y montajes 
sonoros; y la exposición de Poesía visual y fonética; pero, como veremos 
más adelante, la Cúpula no se pudo inaugurar por problemas técnicos e 
inclemencias del tiempo hasta la tarde del jueves.
32 AGUIRRE, J.: “Don Javier Rouzaut al habla”, El Pensamiento Navarro, 27 de junio, 1972, p. 10.
33 En los Encuentros no hubo danzas iraníes pero se entiende que quería hacer referencia al Katha-
lali de Kerala.
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MUESTRA DE ARTE VASCO ACTUAL
18.00 h. Museo de Navarra
(180) Santiago Amón y Ramón Carrera en el patio del Museo de Navarra delante 
de la polémica pieza de Carrera. 
La Muestra de Arte Vasco Actual tuvo desde su gestación un plantea-
miento distinto a la del resto de los Encuentros. Respecto al contenido, 
fue la única exposición centrada en los géneros tradicionales de pintura 
y escultura, siendo pues, radicalmente opuesta al carácter preformativo y 
procesual que pretendía difundirse y que se respiraba en el ambiente de 
los Encuentros. Este distanciamiento estaba enfatizado por su emplaza-
miento, el Museo de Navarra, que era un marco museístico tradicional y un 
lugar alejado respecto a los demás actos. Una separación que sería tanto 
geográfico como simbólico. 
Para los responsables de los Encuentros, Luis de Pablo y José Luis Alexanco, 
fue la única condición que les impusieron los hermanos Huarte: que hubiera 
una exposición representativa del arte vasco contemporáneo. Esta petición 
respondía a su vínculo familiar con Navarra y a una cuestión de oportunidad, 
dado que era en tierras vascas donde se celebraba el festival. Eso sin contar 
la clara predilección de la familia por algunos artistas vascos, con los que 
incluso existía un estrecho vínculo de mecenazgo directo (v. p. 49) entre los 
que estaban Jorge Oteiza, José Antonio Sistiaga, Néstor Basterrechea, Ra-
fael Ruiz Balerdi, e incluso el propio Luis de Pablo. 
Del mismo modo, el crítico madrileño Santiago Amón, colaborador habitual 
de Nueva Forma y de otros proyectos de las empresas Huarte, fue elegido 
como el responsable de la selección, lo que en la práctica la convirtió en una 
exposición independiente en el seno de los Encuentros. 
Al contrario de lo que podía parecer desde fuera, la elección de Santiago 
Amón como comisario de la Muestra no fue una grata noticia para algunos 
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de los artistas participantes, puesto que, su colaboración ya había sido polé-
mica en la I Muestra de Artes Plásticas de Baracaldo, como veremos a con-
tinuación. En dicha exposición, la comisión de selección de artistas elegida 
por el Ayuntamiento estaba formada por José María Moreno Galván, Ema-
nuel Borja y el propio Amón. Decisión que había sido fuertemente recusada 
por los artistas vascos, que se negaban a que la elección de los participantes 
se hiciera por comisarios foráneos.34
En los Encuentros la ausencia más sonada era la de Oteiza, que Santiago 
Amón atribuía en el texto de presentación del catálogo al “albedrío del artis-
ta”; pero que, más bien, podríamos justificar por los constantes ires y venires 
entre el artista y comisario. En una caótica carta de Oteiza a Santiago Amón, 
conservada en la Fundación Oteiza, y con fecha preliminar a los Encuentros, 
el artista intenta aclarar las razones por las que se niega a recibir la visita de 
Amón, y por las cuales no participa en los Encuentros (v. img. 181).
Una carta escrita en tono pesimista y rencoroso, con mala ortografía, pala-
bras incompletas y frases a medias, que deja de manifiesto el enfrentamiento 
existente entre crítico y artista. Para llegar a comprender el documento, de-
bemos remitirnos a otro, del 31 de mayo de 1972, con las exigencias pro-
puestas por Oteiza para participar en los Encuentros, y que se recoge en 
la “Propuesta de Oteiza” de la “Resolución nº 2” de la Asamblea de Artistas 
Vizcaínos. Un ultimátum que planteaba unas exigencias que se sabían de 
antemano que eran de improbable cumplimiento. Su falta, en cualquier caso, 
se hizo más llamativa debido a los estrechos vínculos que le unían a Juan 
Huarte, quien desde hacía años venía realizando una labor de mecenazgo 
con el artista (v. p. 87).
Los requerimientos impuestos por Oteiza fueron ignorados por la organi-
zación y por los artistas vascos, que respondieron con pasividad. Así que, 
consecuentemente, el escultor vasco respondió con fuertes declaracio-
nes en las que renegaba de su condición de artista vasco (v. img. 86). Una 
actitud taxativa en la que dice que no va a volver a tratar a ningún artista 
vasco, y no solo eso, sino que ni su nombre ni su obra aparecerán junto 
a la de otros artistas vascos, a los que llama “rebaño de inconscientes e 
irresponsables”.35
Conflictos individuales aparte, la selección de artistas giraba hacia un en-
torno más ideológico que estético, en el que el debate, de si se debía o no 
asistir a los Encuentros por la propia idiosincrasia del evento, estaba abierto. 
Una vez se determinó la participación en los Encuentros, se decidió elegir 
democráticamente en asamblea a aquellos que iban a representar al arte 
vasco en la muestra. La elección propuesta por Santiago Amón hizo tamba-
34 Santiago Amón era de Baracaldo pero estaba estrechamente vinculado a la crítica madrileña. 
Los artistas rechazaron categóricamente que desde fuera del País Vasco se dirigiera un aconteci-
miento cultural local. En consecuencia, los artistas vizcaínos mantuvieron una serie de reuniones 
cuyo logro más positivo fue el acuerdo con el Ayuntamiento de Baracaldo, en el que a los artistas 
no elegidos se sumarían todos aquellos no elegidos que aceptasen una convocatoria abierta para 
exponer. En ARRIBAS, María José: 40 Años de Arte Vasco, 1937-1977, Historia y documentos, San 
Sebastián, 1979, p. 158-159.
35 Resolución de Oteiza para conocimiento de los artistas vascos. Deba, 12 de mayo de 1972, do-
cumento original en el archivo de la Fundación Museo Jorge Oteiza.
(181) Agravios de Oteiza a Santiago Amón.
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lear el carácter asambleario propuesto por los artistas y parece que, comi-
sario y artistas, tuvieron que llegar a un acuerdo, tal y como reflejó el propio 
Amón en el catálogo:
El Grupo Alea, organizador de los Encuentros de Pamplona, me encomendó 
la coordinación de esta Muestra de Arte Vasco Actual, limitándome yo a seguir 
los términos escuetos de la enmienda. A tenor suyo, la selección se ha hecho 
con la consulta previa y el dictamen último de los propios artistas e incluso 
con la decisión, en algún caso (tal el de los artistas bilbaínos), de una asam-
blea abierta. Si toda selección oscila entre el exceso y el defecto, no creemos 
que ésta vaya a escapar a la regla general, pareciendo, en todo caso, holgada 
la nómina, indudable el criterio de actualidad en ella impreso y cierta, por 
supuesto, la concurrencia de pintores y escultores vizcaínos, guipuzcoanos, 
alaveses, y navarros, en representación del arte vasco de nuestros días.36
La selección abarcaba las cuatro provincias vascas,37 aun con una clara 
minoría de artistas navarros, que tan sólo eran tres, Javier Morrás, Isabel 
Baquedano y Pedro Osés,38 frente a los nueve guipuzcoanos. La despropor-
ción era suficientemente clara como para prever que podría producirse cierto 
descontento, teniendo en cuenta, además, que la muestra iba a tener lugar 
en tierras pamplonicas. Así que, la misma mañana de la inauguración de 
los Encuentros, para intentar compensar la balanza, se incluyeron obras de 
Antonio Eslava, Pedro Salaberri y Mariano Royo.39
36 AMÓN, Santiago: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
37 Tanto los artistas vascos como Santiago Amón incluían a Navarra como la cuarta provincia vasca.
38 Junto a a Juan José Aquerreta, Joaquín Resano, Pello Azketa formaban parte de lo que se cono-
cía como la Escuela de Pamplona.
39 El intermediario para incluir obra de Eslava fue Pedro Manterola, uno de los que serían los cro-
nistas de la Muestra de Arte Vaco Actual. Estos dos últimos se incluyeron por mediación de Javiér 
Morrás que dirigía la sala de exposiciones de la CAN y conocía a los jóvenes artístas de Pamplona.
(182, 183) Fotografías de Eduardo Chillida, con su hermano Gonzalo, y Agustín Ibarrola para presentar su trabajo 
en el catálogo de los Encuentros.
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Poco tiempo antes, Pedro Salaberri había realizado una exposición de artis-
tas navarros y tenía localizadas, sin mayor problema, obras de los artistas 
mencionados, que fueron las que acabarían participando en la Muestra.
Guipúzcoa estaba representada por los artistas de línea más abstracta, 
como Ruiz Balerdi, Bonifacio Alonso, Eduardo Chillida, Mari Paz Jiménez, 
Remigio Mendiburu, José Antonio Sistiaga y José Luis Zumeta, además se 
incluía la figura de Gonzalo Chillida por imposición de su hermano menor, 
puesto que nada tenía que ver con la estética del grupo guipuzcoano ya que 
Gonzalo era paisajista. Para acompañar la plástica de Gonzalo Chillida se 
invitó a Marta Cárdenas,40 que finalmente no intervino tras poner como cláu-
sula que también debían participar otros colegas de generación.41
Finalmente, entre las idas y venidas, el cartel de artistas vascos que parti-
ciparon en la exposición lo formaban: Arri, Rafael Ruiz Balerdi, Isabel Ba-
quedano, Néstor Basterrechea, Dionisio Blanco, Bonifacio, Ramón Carrera, 
Eduardo Chillida, Gonzalo Chillida, Antonio Eslava, Agustín Ibarrola, Mari 
Paz Jiménez, Vicente Larrea, Mendiburu, Juan Mieg, Fernando Mirantes, Ja-
vier Morrás, Carmelo Ortiz de Elguea, Pedro Osés, Mariano Royo, Salaberri, 
Sistiaga y José Luis Zumeta. Un listado que podría haber sido mayor pero 
que para algunos parecía insuficiente en comparación con el resto de ma-
nifestaciones programadas en los Encuentros, a los que se invitaron a unos 
trescientos cincuenta artistas frente a los veintitrés vascos.42
La exposición ocupaba el patio y varias plantas del Museo, dedicando ma-
yoritariamente el patio para la escultura y en el interior la obra pictórica, los 
grabados y, también, algo de escultura. Apenas tenemos información sobre 
la exposición, pero, gracias a los documentos gráficos, hemos conseguido 
conocer algunas de las obras que se mostraron. 
En la entrada al museo estaba una colosal escultura de hierro de Vicente 
Larrea, Samotracia (1970-1971) (v. img. 187), que se expuso en la Muestra 
de Arte Vasco de Baracaldo de 1971 y que posteriormente adquiriría el propio 
ayuntamiento con la consecuente polémica con Oteiza.43 Una vez se accedía 
por el portón grande al Museo de Navarra hacia el patio, en primer término se 
encontraba la escultura que había desencadenado la controversia con Chilli-
da (v. img. 180): una gran pieza de hierro de Ramón Carrera colocada sobre 
un pequeño podium. Ligeramente a la izquierda, bajo los soportales, estaba 
Zazpi bat (1962-1970) (v. img. 188), un trabajo del mismo autor realizado en 
aluminio sobre un podium elevado de piedra, obra que se relaciona directa-
mente con otro relieve suyo ubicado en el interior del museo.
A unos pocos metros de la polémica pieza de Ramón Carrera se encontra-
ba Caracolillo (1971) (v. img. 185), del ya mencionado Vicente Larrea, un tra-
bajo realizado con una lámina de hierro que, a base de cortes discontinuos, 
creaban volúmenes llenos de corporeidad. Ésta daba paso a la instalación de 
40 Actual mujer de Luís de Pablo pero en esos momentos no mantenían ninguna relación sentimental 
aunque se conocían.
41 Vicente Amestoy, José Ramón Zurriarain y Carlos Sanz.
42 ARRIBAS, María José: 40 Años de Arte Vasco, 1937-1977, Historia y documentos, San Sebastián, 1979.
43 La polémica se debió a que, en un principio, el Ayuntamiento estaba interesado un una Pieza 
de Oteiza.

(185) En primer plano la escultura de Ramón 
Carrera objeto de la polémica con Chillida. 
Al fondo, Caracolillo, de Vicente Larrea. 
// (186) En primer término y al fondo las 
dos esculturas con las que participó Ramón 
Carrera. Fotograma del programa Galería. // 
(187) Vicente Larrea. Samotracia (1971). // 
(188) Ramón Carrera. Zazpi bat (1962-79).
(189) Instalación de Javier Morrás. // (190) Obra de autor desconocido. // (191) Remigio Mendiburu. Zugargalanta 
(1971) // (192) Remigio Mendiburu. Sin Título (1972).
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Javier Morrás; una obra de gran formato que sustituía a un Cristo amordaza-
do, que se había retirado tras la petición de Santiago Amón44 por tratar una 
temática complicada, en la que una imagen de Cristo atado con una mordaza 
era custodiada por dos policías de más de dos metros de altura (v. img. 209 
y 210). Morrás entendió la necesidad de cambiarla por otra que fuera algo 
menos conflictiva, como recientemente ha comentado el artista: Podría haber 
salido indignado, pero prefería que los Encuentros se celebrasen, sobre todo 
porque pensaba que iban a tener una continuidad.45 En su lugar se colocó la 
instalación Crucifixión,46 que constaba de un andamio en forma de cruz con 
fotografías impresas de los hermanos Javier y Jaime Morrás (v. img. 189).47
Muy próxima a la instalación de Morrás, se encontraban dos de las cuatro 
esculturas de Remigio Mendiburu. Sobre la plataforma en la que se iba a co-
locar la pieza de Chillida, finalmente se instaló Zugargalanta (1971) y, a muy 
pocos metros, Zugar (1969-1970) (v. img. 191). Ambas piezas de madurez, 
con características estéticas muy similares, en las que las raíces de árboles 
recrean la tosquedad de la naturaleza. Las dos piezas se complementaban 
con otras dos colocadas en el interior. Una de ellas era una obra colgante 
colocada en la escalera, y la otra, Sin título (1972) (v. img. 192), de acero 
inoxidable, cobre y bronce de menor tamaño.  
En un lateral del patio estaba apoyado en la pared un friso de Agustín Ibarrola, 
realizado en el taller de Vicente Larrea, con escayola pintada en blanco, negro 
y rojo, en la que muestra un ejército de obreros con una marcada iconogra-
fía nacional-proletaria. El relieve apenas se llegó a mostrar así porque, tras 
descolgar la obra de Dionisio Blanco y como muestra de solidaridad, Ibarrola 
lo tapó con telas amarradas –como si fuera una obra del mismo Christo– en 
señal de protesta, ofreciendo así un mensaje de represión mucho más me-
diático que la obra en sí. De tal modo que, durante prácticamente todo el 
transcurso de los Encuentros, el friso apareció cubierto (v. img. 193 y 194).
44 MORRÁS, J.: “Se hizo lo imposible”, Diario de Navarra (Edición digital), 27 de octubre, 2009.
45 “Encuentros del 72 Una “revolución” cultural para el recuerdo”, Noticias de Navarra (edición 
digital), 21 de marzo, 2003.
46 MANTEROLA, P.: “Arte vasco actual - escultura”, Diario de Navarra, 28 de junio, 1972, p. 28.
47 MONTERO, O.: “Encuentros del 72. Una “revolución” cultural para el recuerdo”, Diario de Noticias 
(edición digital), 21 de marzo, 2010.
(193, 194) Friso de Agustín Ibarrola que posteriormente fue tapado como protesta a la censura de la obra de 
Dionisio Blanco. 
(195) En primer término a la izquiera un cuadro de Carmelo Ortiz de Elguea y al fondo de Rafael Ruiz 
Balerdi. // (196) Visitantes en la muestra de Arte Vasco Actual. // (197) Eduardo Chillida. Aundi II 
(1970). // (198) Eduardo Chillida. Aundi III (1970). // (199) Eduardo Chillida. Fotograma del programa 
Galería con la obra El arte y el espacio (1969).
(200) José Antonio Sistiaga. Naturaleza Mecánica 
(1971). // (201) A la izquierda y en primer plano, 
una pieza de la Serie cosmogónica vasca (1972), e 
Illargi-Amandre (1972), al fondo. Ambas esculturas 
de Néstor Basterrechea. // (202) José Luis Zumeta. 
Eguerreko Ozkalana (1968).
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Las obras de Néstor Basterrechea estaban en el descansillo de la planta 
baja, al pie de la escalera. Por un lado estaba Akelarre (1972), un trabajo 
perteneciente a una serie de dieciocho esculturas de gran tamaño, de ma-
dera de roble y bronce, que forman la “Cosmogónica vasca”, realizada entre 
1972 y 1975 e inspirada en deidades y personajes de la mitología vasca. 
Constaba de un tronco vaciado, de los que se utilizan para dar comida a 
los animales, con reminiscencias populares; junto a esta, Ilargi-Amandre 
(1972) (v. img. 201). 
En el primer descansillo de la escalera que llevaba al primer piso, estaba 
Eguerreko Ozkalana (1968) (v. img. 202), un relieve de madera pintada en 
rojo, amarillo y negro por José Luis Zumeta. A continuación, un lienzo de gran 
formato de José Antonio Sistiaga, perteneciente a las Naturalezas mecáni-
cas (1971) (v. img. 200), una obra gestual en la que el pintor abarca toda la 
superficie del lienzo con violentos brochazos.
En la primera planta estaban los tres grabados con los que Eduardo Chilli-
da estaba representado en la muestra: Aundi II (1970), Aundi III (1970) y El 
arte y el espacio (1969) (v. img. 197, 198, 199). En la misma planta estaban 
Carmelo Ortiz de Elguea y Rafael Ruiz Balerdi con Los Gigantes (1964-
1972) (v. img. 208). Bonifacio estaba representado con dos lienzos cuadra-
dos de pequeño formato de carácter informalista (v. img. 207).
Los artistas navarros se encontraban ubicados en la segunda planta y la pre-
sentación la hacían dos lienzos, que se complementaban entre sí, de Pedro 
Osés, en los que se mostraba un paisaje en el que el principal protagonista 
era una motocicleta de época; de él también se mostrarían Dedis (1971) y De-
dis y niebla (1971) (v. img. 206). Complementando la selección de los artistas 
navarros se podía ver un lienzo con un paisaje montañoso y figura humana, 
de Isabel Baquedano. De la misma artista era un lienzo en el que un bañista 
tomaba el sol en un marco arquitectónico, que se reflejaba a su vez en el agua 
de la piscina. Además, tenemos constancia de las obras de los también nava-
rros Mariano Royo con Niña con impermeable rojo (1971) y Zapatilla (1971), 
está última colocada en una esquina en el suelo; y, de Pedro Salaberri, Cla-
raboya (1971) (v. img. 205) y Jesús (1970). Por último el colofón navarro lo 
cerraría una obra de Joaquín Resano, enmarcada dentro de la tendencia pop 
del propio artista (v. img. 203).
Estas obras expuestas en la Muestra de Arte Vasco Actual son solo algunas 
de las que tenemos constancia a través de los documentos gráficos; por 
el contrario, no tenemos certeza de lo que expusieron artistas como Arri,48 
Mies, Mirantes, Gonzalo Chillida o Mari Paz Jiménez. 
Para poder entender mejor la polémica que acarreó la exposición de arte 
vasco no debemos centrarnos exclusivamente en la Muestra en sí, sino re-
troceder un año en el tiempo hasta el momento en el que se manifiesta cla-
ramente el papel asambleísta del arte vasco. Tras los problemas suscitados 
después de la I Muestra de Artes Plásticas de Baracaldo, en la que los ar-
tistas vascos mostraron especial disconformidad con la organización y con 
48 Artista del cual no hemos podido aclarar su identidad pareciendo este nombre un pseudónimo 
que no recuerdan la mayor parte de los artistas participantes en la Muestra.
(203) Obra de Joaquín Resano. 
(204) Mariano Royo. Niña con 
impermeable rojo (1971). 
// (205) Pedro Salaberri. 
Claraboya (1971). // (206) 
Pedro Osés. Dedis (1971).
(207) Autor desconocido, posiblemente Bonifacio Alonso. // (208) Rafael Ruiz Balerdi. Al frente el cuadro 
de  Los Gigantes (1966).
(209, 210) Instalación retirada de 
Javier Morrás
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la selección que se hizo, los artistas decidieron realizar otra a continuación, 
celebrando la I Muestra de Arte Vasco, promovida por artistas vizcaínos, que 
pretendía ser una representación indiscriminada del arte vasco, en la que se 
promulgaba que no habría criterio selectivo.
El Ayuntamiento de Baracaldo repartió una circular, en la que se hacía un 
llamamiento a la participación de los artistas nacidos o radicados en la re-
gión vasco-navarra, con la intención de investigar el momento actual del arte 
vasco y mostrarlo de modo pedagógico al pueblo baracaldés. 
Se presentaron más de doscientos artistas, con predominio de los vizcaínos 
sobre guipuzcoanos y alaveses, junto a una presencia bastante reducida de 
los artistas navarros. Con un total de más de cuatrocientas obras, se decidió 
dividir la muestra en cuatro fases, de quince días cada una, para que se pu-
dieran exhibir los trabajos de todos los participantes. 
El resultado fue confuso porque al seguir un orden alfabético para la coloca-
ción de las obras, se entremezclaban noveles y estudiantes con los artistas 
consagrados. Además, los problemas no pararon de sucederse: la obra de 
Ibarrola, un impresionante Friso en blanco, rojo y negro (-), produjo cierta 
controversia ya que estuvo colocado desde el inicio de la exposición durante 
los dos meses de duración, en vez de las dos semanas que le correspon-
dían; la obra de Oteiza, una Caja Metafísica de tamaño monumental, iba 
a ser comprada por el Ayuntamiento de Baracaldo, aunque finalmente ad-
quirió Samotracia (1971), de Vicente Larrea, posteriormente exhibida en los 
Encuentros de Pamplona, por un precio muy superior al ofrecido por la de 
Oteiza; representativa fue la ausencia de Chillida, que no llegó a presentar la 
escultura con la que se había comprometido alegando que no había finaliza-
do todavía el proceso. 
Como decíamos, esta naturaleza asamblearia afectaría también a la mues-
tra organizada para los Encuentros de Pamplona, que fue precedida de dos 
asambleas de los artistas vascos. La primera, constituida por la llamada 
“Asamblea de Artistas Vascos”, elaboró una Resolución el 17 de abril de 1972 
en la que se analizaba, en cinco puntos, el carácter de los Encuentros (v. img. 
211, 212 y apéndice III).
En la primera, “Del carácter internacional de los Encuentros de Pamplona”, 
los artistas vascos mostraban cierto recelo al pensar que las manifestaciones 
plásticas iban a ser utilizadas y manipuladas para enseñar una fachada cul-
tural desprovista de los problemas nacionales. Defendían que los Encuentros 
se celebraban en Pamplona para formar parte del entramado de proyección 
turística del país. Un destino turístico que intentaba ser más atractivo presen-
tando el catálogo en idiomas extranjeros pero que excluía la lengua vasca.
En segundo lugar, hablaban de “La directriz elitista y vanguardista de los 
Encuentros de Pamplona”, destacando que la elección de los participantes se 
hizo sin contar con ellos, los artistas vascos, por tanto, no era representación 
de la cultura. La elección a dedo debería haberse sustituido por una elección 
asamblearia porque, al no hacerlo así, el resultado final era un arte llamado 
de vanguardia pero que el pueblo no entendía. 
En “De la relación de los Encuentros de Pamplona con el elitismo y el au-
todidactismo” acusaban a la elite minoritaria, encargada del desarrollo de la 
(211, 212) Resolución de los artistas vascos en la asamblea del 17 de abril de 1972.
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cultura, de promocionarla por medio de Nacionales de Bellas Artes, en las 
Bienales Nacionales e Internacionales, en la organización de los premios, la 
radio, prensa, televisión, etc… sin considerar la importancia de la formación. 
La falta de formación, por parte de la administración, y que los premiados 
en ese tipo de certámenes fueran siempre los mismos, hacía que, en con-
secuencia, los artistas de aquí hubieran tenido que emigrar o resignarse a 
la formación autodidacta. Finalizan acusando a los Encuentros de formar 
parte de del dirigismo elitista y, por ende, de lo que ellos llaman “apología de 
autodidactismo”.
En el cuarto punto, sobre la “Introducción de la cultura en los niveles popula-
res con motivo de las fiestas tradicionales”, valoraban la intervención popular 
en los Encuentros de Pamplona como un hecho tradicional de las festivida-
des culturales en el País Vasco.
Por último, con “De la comunicación entre pueblo y cultura” esperaban que 
el manifiesto apoyo oficial hacia los Encuentros permitiera que la censura 
no estuviera tan presente. Por su parte, los artistas vascos, manifestaban el 
compromiso por propiciar la unidad para mejorar la contribución a la cultura 
de los pueblos y pedían que la voluntad de comunicación fuera respetada y 
protegida. Además, solicitaban a los Encuentros que propusieran soluciones 
eficaces, y no solo simples planteamientos, para que se llegara a un adecua-
do entendimiento entre pueblo y cultura.49
Como vemos desde el primer punto de la resolución, se cuestiona el carác-
ter internacional de los Encuentros y la politización de las artes plásticas 
que dejan al arte vasco en un segundo plano porque, entre otras cuestio-
nes, no se tradujeron los actos al vasco. Se debe aclarar al respecto que 
en el catálogo de los Encuentros el texto introductorio de cada acto se 
traducía en tres idiomas, generalmente español, inglés y la lengua a la que 
perteneciese el artista o, en su defecto, francés. En palabras de Alexanco 
en el caso del arte vasco (la exposición y la txalaparta) no se pudo traducir 
porque no encontraron a nadie que pudiera traducir el texto en castellano 
al vasco, aunque la prohibición del idioma en el franquismo seguramente 
tampoco lo hubiera hecho factible.50
Hay que destacar la crítica a los Encuentros por su carácter elitista que 
comparte los argumentos utilizados por ETA para boicotear los Encuentros 
y que, en líneas generales, fueron compartidos con las críticas dirigidas 
por la izquierda.51
El 27 de mayo se añadieron una serie de puntualizaciones a esta resolución, 
que fueron firmadas por la Escuela de Arte de Deva, en las que se insistía en 
la unidad de los artistas vascos.52 La principal intención era la creación de la 
49 Aunque el documento se encuentra íntegro en el libro ARRIBAS, María José: 40 Años de Arte Vas-
co, 1937-1977, Historia y documentos, San Sebastián, 1979, pp. 187-192, en la Fundación Oteiza 
se encuentra una copia mecanografiada del original.
50 Entrevista realizada por Clara Saña a Alexanco el 19 de noviembre de 2005.
51 Hautsi, agosto, 1972, p. 10.
52 ARRIBAS, María José: 40 Años de Arte Vasco, 1937-1977, Historia y documentos, San Sebastián, 
1979, pp. 192-194.
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“Escuela Vasca”, por medio de un grupo de artistas que definieran las bases 
mínimas de un comportamiento cultural válido y coherente, por medio de 
una plataforma definida. También, se marcaban las pautas que debía seguir 
ese grupo: un punto clave era que debía ser asambleario, pero, además, se 
definía el carácter multidisciplinar (escritores, dramaturgos, bailarines, etc.), 
popular y progresista. La finalidad era constituir una reunión de artistas vas-
cos con conciencia de servicio a la comunidad cultural del país. Aún pensan-
do en el elitismo, dirigismo y manipulación de los Encuentros, por parte de 
la organización, creían que la no participación podría tener consecuencias 
graves en un futuro próximo, en lo referente a las posibilidades de su trabajo. 
A excepción de unos pocos artistas que decidieron boicotear los encuentros 
con su no asistencia,53 que hubiera sido el planteamiento más lógico, fueron 
la mayoría los que decidieron participar, a pesar de la resolución de la Es-
cuela de Deba, para intentar boicotearlos politizándolos desde el interior. La 
cabeza más visible del entramado fue Agustín Ibarrola.54
Era previsible que, ante la oportunidad, y también ante la presión, de un 
festival de carácter internacional como el celebrado en Pamplona, las contra-
dicciones estéticas e ideológicas, así como las de carácter personal, salieran 
a la luz. El primer altercado, como vimos, se produjo en la misma mañana 
del día de la inauguración, unas horas antes de la apertura oficial, cuando 
Eduardo Chillida retiró su escultura de gran escala. A pesar de la insisten-
cia de la prensa por remarcar que Chillida no iba a ser representado en los 
Encuentros, la verdad es que, además de la escultura, había tres grabados 
en uno de los pisos superiores que permanecieron durante toda la Muestra. 
Pero, el hecho de que ninguno de los artistas vascos más internacionales 
estuviera presente en una muestra de carácter internacional sin preceden-
tes, como eran los Encuentros de Pamplona, era un argumento recurrente y 
ayudaba a acrecentar la polémica.
El siguiente incidente se produjo cuando, al día siguiente a la inauguración, 
la organización, representada en este caso por Juan Huarte, decidió descol-
gar un cuadro de Dionisio Blanco alusivo al Proceso de Burgos (1971). 
En palabras de Luis de Pablo,55 Blanco había mostrado en los días previos a 
los Encuentros la obra que iba a presentar y no era un cuadro particularmen-
te polémico. La sorpresa para la organización vino cuando vieron que había 
cambiado la obra definitiva. Este sería uno de los primeros golpes llevados 
a cabo por el Partido Comunista vasco del que Dionisio fue militante hasta 
los años ochenta, y que había decidido adoptar una postura desleal con los 
Encuentros: participar, pero buscando la confrontación para romper la ba-
raja desde dentro. Dada la temática del cuadro, Juan Huarte lo descolgó el 
mismo, puesto que pensaba que si lo hacían las autoridades gubernativas, 
53 Los jóvenes María Bilbao y Mikel Díez Álava decidieron no asistir al estar en contra de los Encuen-
tros. Como ya hemos mencionado, Oteiza tampoco por motivos ajenos a estar resolución.
54 En varias ocasiones intentamos charlar con Ibarrola sobre todo lo sucedido en los Encuentros. 
La respuesta siempre ha sido negativa, pudiéndo únicamente tener breves conversaciones con su 
mujer Mari Luz que nos ha trasladado que él se muestra categóricamente reacio, justificando que 
él durante muchos años ha estado amenazado por ETA y no que eso es suficiente razón de peso 
para mantenerse en silencio.
55 Entrevista realizada por Clara Saña a Luis de Pablo el 18 de septiembre de 2005.
(213, 215, 216) Cuadros dados la vuelta como protesta por parte de los artistas vascos por censura de un 
cuadro de Dionisio Blanco. // (214) Dionisio Blanco. El Proceso de Burgos (1970-1971) fue el cuadro 
censurado por Juan Huarte.
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los efectos serían mucho más dramáticos: se llevarían igualmente el cuadro, 
pero también a Dionisio Blanco a la cárcel. Esta claro que a la organización 
lo que menos les interesaba era que uno de los participantes fuera preso y 
crear un mártir del arte vasco, pero, por el contrario, a los detractores de los 
mismos nada les podría venir mejor que una intervención de estas caracte-
rísticas para denunciar el carácter elitista y burgués de los Encuentros. 
Después de la Asamblea de Artistas Vascos de abril, se celebró otra reunión 
en Durango, restringida en este caso a vizcaínos, en la que se acordó so-
lidarizarse en caso de represalias a alguno de los participantes. Y efectiva-
mente, las muestras de repulsa hacia la organización, por un amplio número 
de artistas vascos, no pararon de sucederse,56 convirtiendo la problemática 
de la obra de Dionisio Blanco en el centro de atención y un claro elemento 
politizador de los Encuentros.
Un ejemplo fue el coloquio que tuvo lugar después de la audición de Lejaren 
Hiller, en el que Agustín Ibarrola anunció que él y otros artistas se iban a 
solidarizar con Dionisio Blanco por lo que había acontecido y, como conse-
cuencia, retirar sus obras en señal de protesta (v. p. 315). Sin embargo, la 
medida que finalmente adoptaron fue más efectista y mediática: Ibarrola tapó 
con telas y cuerdas el enorme friso de escayola que tenía en el patio, y los 
demás voltearon sus cuadros de cara a la pared.
La polémica suscitada por la retirada del cuadro de Dionisio Blanco fue re-
cogida momento a momento por la prensa local, pero Dionisio no se había 
pronunciado en ningún medio o coloquio hasta que finalmente decidió dar su 
versión contestando a lo que había comentado al respecto Santiago Amón, 
en la que dice que el comisario de la muestra no se ajusta a la verdad di-
ciendo que fue el propio Blanco el que descolgó la obra, mientras que fue la 
organización la que lo hizo.
56 A la cabeza de las protestas estaban Arri, Mirantes, Ibarrola y el propio Dionisio Blanco.

239
Los propios artistas vascos tacharon de injusta la acción cometida al des-
colgar un cuadro de Dionisio Blanco, con la justificación incierta que, en el 
mismo recinto, había obras de temáticas similares y que allí permanecían:
El martes se volvió a tratar brevemente el “tema Chillida”, pero el núcleo 
principal de los discursos se centró sobre el cuadro de Dionisio Blanco 
que había sido descolgado por miembros de la organización y guardado 
en una de las dependencias que están al servicio de los “Encuentros”. En 
el grupo estaban presentes los artistas Agustín Ibarrola y Castilla del Pino, 
al igual que Dionisio Blanco. El tema: ¿por qué se había descolgado por 
parte de la organización el cuadro de éste último si no se había recibi-
do ninguna orden gubernativa al respecto? Los organizadores señalaban 
que se “había retirado el cuadro en evitación de que fuera la propia auto-
ridad gubernativa la que lo hiciera y que el autor también fuera penado”. 
Uno de ellos añadió: “no se trata de un dilema, porque el cuadro se des-
colgara o por parte gubernativa o por la organización de los “Encuentros”. 
Alguno de los presentes señaló que “en el mismo recinto del Museo se 
encontraban obras que también miradas bajo el mismo ángulo, podrían 
ser motivo de acción gubernativa y que sin embargo permanecían allí y 
nada se decía de ellas.57
Se refería a la obra de Javier Morrás, un Cristo con la boca amordazada y 
policías a su alrededor en acción represora –que como hemos visto se ha-
bía retirado por sugerencia de la organización–; y a la escultura de Agustín 
Ibarrola. La respuesta que se dio apuntaba hacia que ese tipo de obras son 
de tema social, pero no directamente político, aparte de que el mismo no 
lo niega en absoluto.58
Los pintores pretenden solidarizarse.
A la vista de que la discusión seguía y aunque uno de los organizadores no 
tuvo inconveniente en señalar que era totalmente pública, puesto que todos 
los que allí estaban –unos quince o veinte– lo habían escuchado todo. Se 
pasó a la dependencia que albergaba el cuadro de Blanco.
La obra recoge, en sus diferentes ángulos –está dividida en siete partes, 
dentro del conjunto–, a figuras de policías disolviendo un tumulto de gente: 
una manifestación de adhesión, compuesta de figuras de medio cuerpo y 
unas manchas blancas y alargadas, como si fueran pancartas, dijo uno de 
los que la habían visto; en la parte inferior y dentro de unos barrotes se si-
tuaban seis personas sin rostro; y en la parte superior central, una testa sin 
rostro, dos manos y dos micrófonos en actitud de estar hablando o pronun-
ciando un discurso.
La organización está dispuesta a continuar su postura de no colgar el cua-
dro porque –asegura– aunque los artistas afirmen que no puede constitutiva 
de delito, el hecho es que se identifica plenamente la situación como lo 
muestra el interés con que la gente se arremolinó ante el cuadro el lunes, 
cuando esta exposición de “Arte Vasco” se inauguró.
57 ESTEBAN, J. Mª: “’Encuentros de arte vasco en Pamplona”, El Norte de Castilla, s.f., s.p.
58 Ídem.
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Por su parte, los artistas pretendían solidarizarse y mantener una postura de 
“o se cuelga también el cuadro de Dionisio Blanco o algunas obras serán 
retornadas por sus autores de la exposición”.
El conflicto sigue en pie. La tensión es dura. Alguno ya se aventuró a se-
ñalar que “este incidente puede ser el primer aldabonazo contra los En-
cuentros y que originará su caída con la consiguiente repercusión dentro 
y fuera del país.59
A pesar del debate suscitado en la exposición de los artistas vascos, encon-
tramos este artículo de prensa: Lo sabíamos a nivel rumor, pero es ahora 
cuando un artista vasco lo ha manifestado públicamente, cuando lo pode-
mos afirmar. Los pintores y escultores del País Vasco quieren una continui-
dad para esta manifestación general de arte que son los “Encuentros” y 
para la suya propia en particular. La idea es bien sencilla: que haya otros 
“Encuentros” –dentro de dos años, por ejemplo–; pero también un congre-
so general de arte vasco con carácter anual, que serviría de puente a los 
“Encuentros” entre una celebración y otra.
El congreso general del arte vasco presentaría todas las facetas del vas-
quismo, desde la pintura y escultura a deportes, desde música y literatura, 
etc. Estos congresos serían llevados por una oficina permanente que se 
encargaría de montarlos de año en año y probablemente con carácter itine-
rante por toda la región vasconavarra.60
Una contradicción más una vez ya finalizados los Encuentros y que forma 
parte del complejo entramado de politización del arte vasco.
59 Ídem. 
60 MARTÍNEZ, F.: “Se quiere un congreso anual de Arte vasco”, La Gaceta del Norte, 2 de julio, 
1972.
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GENERACIÓN AUTOMÁTICA DE FORMAS PLÁSTICAS Y SONORAS
19.00 h. Hotel Tres Reyes 
La exposición se inauguró en el Salón Akelarre, en los sótanos del Hotel Tres 
Reyes, donde podían verse obras producidas por ordenador. En el catálogo 
aparecen como participantes: José Luis Alexanco, Eduardo Arrechea, Ma-
nuel Barbadillo, Robert Baker, Otto Beckmann, Luis Benedit, Antonio Berni, 
Florentino Briones, John Cage, Waldemar Cordeiro, Horacio de Dios, Ernes-
to Deira, Hugo Demarco, Gregorio Dujovny, Tomás García, Gerardo Delga-
do, Ignacio Gómez de Liaño, José Luis Gómez Perales, González, María 
Victoria Gutiérrez Guitian, Lejaren Hiller, Leonard Isaacson, Eduardo Mac 
Entyre, Mario Mariño, Josep María Mestres-Quadreny, Isaías Nougués, G. 
Allan O´connor, Frank Pasman, Rogelio Polesello, Josefina Robirosa, Osval-
do Romberg, Guillermo Searle, Ana Buenaventura,61 Francisco Javier Seguí 
de la Riva, Eusebio Sempere, Soledad Sevilla, Norma Tamburini, Horacio 
Vaggione, Miguel Ángel Vidal, Iannis Xenakis y José María Yturralde. 
Con la Generación automática de formas se pretendía mostrar los resul-
tados de investigaciones que tenían como medio de trabajo el ordenador, 
tanto en el campo plástico, como en el sonoro. Desde 1968 hasta 1972, en 
el Centro de Cálculo de la Universidad Complutense de Madrid (CCUM),62 y 
gracias a la cesión de equipamiento por parte de IBM, se desarrollaron una 
serie de seminarios congregados bajo el título “Generación automática de 
formas plásticas”63 en los que se intentaba incorporar el ordenador al proce-
so de la creación plástica. 
Estos seminarios fueron los más conocidos y mediáticos de los programados 
en el Centro de Cálculo de la Universidad Complutense de Madrid, pero tam-
bién se impartieron otros como “Composición de Espacios Arquitectónicos” o 
“Lingüística matemática”. Curiosamente, en el origen de aquellos seminarios 
jugaron un papel importante las relaciones de amistad y un fuerte espíritu 
emprendedor por crear nuevos caminos. Mario Fernández Barberá, que ha-
bía sido a finales de los cincuenta Director General de IBM en Europa, era 
un buen conocido de Alexanco, como éste lo era a su vez de Barbadillo. Tras 
la participación de ambos artistas en la exposición Nueva Generación (1967) 
en la Galería Amadís, Alexanco comentó a Barberá la posibilidad de que la 
sintaxis modular de la obra de Barbadillo fuera aplicable al tratamiento por 
computador. Barberá escribió una carta al pintor en la que le expresaba el 
convencimiento de que podría verse facilitado su trabajo por medio del or-
denador. De este modo tiene origen lo que sería el seminario de 1968-1969 
dirigido por Ernesto García Camarero. Sus resultados fueron recogidos en 
la publicación Ordenadores en el Arte. Generación automática de formas 
61 En la época se la conocía como Ana Seguí por su relación con el arquitecto Francisco Javier 
Seguí de la Riva.
62 El centro de Cálculo de la Universidad de Madrid fue creado formalmente el 13 de enero de 1966 
como resultado de un acuerdo entre la Universidad e IBM.
63 Formaron parte de este primer seminario: Manuel Barbadillo, F. Álvarez Cienfuegos, M. De las 
Casas Gómez, Mario F. Barberá, Irene Fernández Flórez, Ernesto García Camarero, A. García Qui-
jada, Abel Martín, Julio Montero Delgado, Isidro Ramos Salavert, Guillermo Searle, Francisco Javier 
Seguí de la Riva, Eusebio Sempere, Soledad Sevilla, Vicente Aguilera Cerni, José María López 
Yturralde, Florentino Briones, José Luis Alexanco, J. L. De Carlos, Gerardo Delgado y J. Peña.
(218) Contexto. Javier Seguí y Ana buanventura. Salidas por ordenador 
de Hexágonos, (1970). // (219, 220, 221) Contexto. Centro de Cálculo de 
la Universidad de Madrid.
(222) Contexto. Plotter del CCUM. // (223, 224) Contexto. Unidades de lectura de los ordenadores IBM 360 del 
Centro de Cálculo.
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plásticas (1969), así como en la correlativa exposición Formas Computables 
(1969), ubicada en el sótano del propio Centro64 y en la que se exhibieron 
obras de Alexanco, Elena Asins, Lily Greenham, Javier Seguí, Soledad Sevi-
lla o Eusebio Sempere, entre otros.65 De manera paralela a la exposición, se 
desarrollaron otras actividades como conferencias, proyecciones de pelícu-
las y un recital de poesía experimental a cargo de Lily Greenham. 
Por entonces, la cúpula del CCUM estaba formada por el matemático Flo-
rentino Briones Martínez, como director; Ernesto García Camarero, que fue 
nombrado subdirector y se encargaba del seminario de “Generación automá-
tica de formas plásticas”; y Mario Barberá, hombre de confianza de IBM, que 
desempeñaba labores ejecutivas para la empresa desde la sede de Madrid.
El momento de mayor prestigio y proyección internacional del CCUM se 
produce, durante el seminario de 1969-1970, cuando se celebró en París la 
Jornada de Información organizada por el Servicio de Desarrollo Científico 
de IBM Francia. En aquellas jornadas la mitad del tiempo se dedicó, de for-
ma exclusiva, a la detallada narración de las experiencias llevadas a cabo 
en Madrid. Durante este mismo curso hubo otras actividades a destacar: su 
participación en el Congreso de Automática celebrado en Madrid; la publica-
ción de L´ordinateur et la creativité (1970), como continuación del volumen 
publicado el año anterior; o la conferencia pronunciada por Abraham Moles 
en enero de 1970 sobre “Heurística de la imagen cinematográfica”. Como ya 
ocurrió al finalizar el primer seminario, éste también concluyó con una se-
rie de actividades que culminaron en la exposición Generación Automática 
de Formas Plásticas, en esta ocasión con varios artistas invitados66 proce-
64 El edificio fue diseñado por el arquitecto Miguel Fisac entre 1966 y 1967. Se trata de una cons-
trucción racionalista de planta rectangular y dos alturas con muros de carga de hormigón armado y 
piezas pretensadas huecas, simplemente apoyadas como cubierta. Entre los elementos del interior 
sobresalen las pantallas de tubo de luz fluorescente, diseñadas por el propio Fisac. En la planta 
inferior estaba ubicado el equipo informático, mientas que en la superior se instalaron los departa-
mentos docentes y burocráticos, sala de juntas, despachos y biblioteca. El interior del edificio fue 
decorado en su mayoría por Mario Fernández Barberá.
65 El listado completo de artistas era José Luis Alexanco, Amador Rodríguez, Elena Asins, Manuel 
Barbadillo, Equipo 57, Tomás García Asensio, Lily Greenham, Lugán, Manuel Quejido, Abel Martín, 
Piet Mondrian, Eduardo Sanz, F. Javier Seguí de la Riva, Soledad Sevilla, Eusebio Sempere, Victor 
Vassarely y José María López Yturralde.
66 Robert Ashworth, Auro Lecci, Leslie Mezei, Petar Milojevic, Frieder Nake, Georg Nees, Michael 
Noll, Zoran Radovic y Roger Saunders.
(225) Contexto. Seminario con Prada Poole, desconocido, 
Irene Fernandez Florez, Barbadillo, Guillermo Searle, 
desconocido y Eduardo Sanz.
(226) Contexto. Seminario con Florentino Briones, Gerardo 
Delgado, Lugán, Alexanco, desconocido, Prada Poole y 
tres desconocidos.
(227, 228) Contexto. Fotografías de la exposición Generación Automática de Formas Plásticas.
(229, 230, 231, 232, 233, 234, 235, 236) Contexto. Simposio europeo sobre diseño por ordenador organizado por IBM 
y coordinado por Mario Barberá en el Palacio de Congresos y Exposiciones de Madrid (1971). En esta página, de 
izquierda a derecha las intervenciones realizadas por Lugán, Tomás García, un oráculo de Mario Barberá, 
Yturralde y Alexanco. En la página siguiente, la intervención de ZAJ en el comedor. 
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dentes de Alemania, Canadá, Estados Unidos, Italia y Yugoslavia, lo que 
contribuía a reafirmar su carácter cosmopolita y los vínculos internacionales 
mantenidos por el CCUM.
A lo largo este seminario, aparte de estos acontecimientos de carácter inter-
no, habría que destacar también otros externos al propio CCUM pero directa-
mente relacionados. Así, por ejemplo, entre marzo y abril de 1971 tuvo lugar 
en el Palacio de Congresos y Exposiciones de Madrid el Simposium Europeo 
sobre Diseño por Ordenador, organizado por IBM y coordinado por Mario 
Barberá.67 El diseño de las distintas estancias recayó, en su mayor parte, en 
los artistas más relevantes de los seminarios del CCUM (v. img. 229-236). Un 
mes después, en mayo, se celebró la última de las exposiciones del Centro 
de Cálculo que, a diferencia de las anteriores, se expuso en el Ateneo de 
Madrid y que contaba con una selección de artistas similar a la del Congreso 
de IBM. Tal y como venía siendo habitual, al final del seminario se editó un 
catálogo, Formas Computadas, que en esta ocasión, en vez de recoger tex-
tos sobre las experiencias del seminario, se limitaba a una selección de las 
obras y a una ficha bibliográfica de los artistas.
Un buen ejemplo del reconocimiento internacional a la labor desarrollada 
por el Centro es el conjunto de actividades organizadas por Siemens y el 
CCUM en el Instituto Alemán. El tema principal fueron las nuevas tecnologías 
informáticas aplicadas al campo de la creación artística, con una visión mul-
tidisciplinar que aunaba plástica, arquitectura, música y cine. De entre todos 
los actos, cabe destacar la exposición Impulsos, Arte y Ordenador (1972).68 
67 Las distintas estancias dedicadas al congreso fueron diseñadas por artistas como Yturralde o 
Alexanco, pero además de estos espacios Isidoro Valcárcel Medina diseñaría la estructura exposi-
tiva de la muestra The computer assisted art ubicada en el centro del Palacio y en que participarían 
muchos de los artistas vinculados al CCUM: José Luis Alexanco, García Asensio, Gómez Perales, 
Lugán, Abel Martín Manuel Quejido, Enrique Salamanca, Javier y Ana Seguí de la Riva, Sempere, 
Soledad Sevilla, Yturralde, Teresa Equibar y Lorenzo Frenchilla, estos últimos no formaban parte 
de los seminarios. A propósito se publicaría un catálogo que trás una presentación en inglés de 
García Camarero, incluía reproducciones en color, un texto en inglés de los artistas participantes y 
numerosas fotografías y actividades que se desarrollaban en el CCUM. 
68 La exposición se recogió en un catálogo que incluía, entre otros, dos magníficos artículos relacio-
nados con el tema de la exposición y las jornadas, los más completos que hasta ese momento se 
habían publicado traducidos al castellano: “Las ciencias y las máquinas calculadoras”, de Konrad 
Zuse, y “El arte y el computador”, de Herbert W. Franke. Impulsos: arte y ordenador, Madrid: Insti-
tuto Alemán, 1972.
(237) Contexto. Catálogo de Formas Computables 
(1969). // (238) Catálogo de Ordenadores en el 
arte. Generación automática de formas plásti-
cas (1969). // (239) Portada del catálogo de la expo-
sición del congreso de IBM (1971). // (240) Portada del 
catálogo de la exposición Formas Computadas (1971).
(241) Contexto. Cartel de Formas Computables  organi-
zada por Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid 
(1969). // (242) Cartel de la exposición de Generación 
Automática de Formas Plásticas del Centro de Cál-
culo de la Universidad de Madrid (1970). // (243) Cartel 
de Formas Computadas  organizada en el Ateneo  por 
Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid (1971).
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Una muestra colectiva de casi noventa piezas en la que se recogía la obra 
de los más destacados representantes del computer graphic internacional. 
Además, se acompañó de numerosas conferencias del panorama internacio-
nal69 y un ciclo de películas realizadas con ordenador.70
En Pamplona, la muestra Generación automática de formas plásticas es-
taba formada sobre todo por una representación de salidas de ordenador 
–output computer–. Como muestra de la cibernética del momento, había 
una máquina perforadora de fichas Fortran,71 el ordenador central enviaba 
las instrucciones marcadas por las fichas a una máquina trazadora que obe-
decía las indicaciones dadas. 
Entre otras imágenes que salían de la impresora, había un trabajo de Eduardo 
Arrechea, analista y programador informático, hecho en el Centro de Cálculo, 
durante el seminario 1968-1969; en él, tomaba como base curvas programa-
das con gran sencillez formal, en las que una fina trama de líneas continuas 
simulaba una especie de muelle flexible suspendido ingrávidamente en el 
espacio de la composición. Las paredes de la sala estaban cubiertas en su 
mayor parte por salidas de ordenador, en su mayoría de Barbadillo (v. img. 
245-259), aunque también estaban La Maja de Goya (1972) y El Apostola-
rio del Greco (1971),72 de Guillermo Searle e Ignacio Gómez de Liaño, que 
mostraban los dos tipos de aplicación del ordenador a la creación de imáge-
nes. En el primer caso, se partía de una sintaxis modular que, transcrita al 
lenguaje cibernético, permitía generar gran cantidad de variables, entre ellas 
el artista debía seleccionar y elegir las más satisfactorias para realizar su 
obra final. En el segundo caso se procedía a la inversa, se introducía la infor-
mación de una imagen dada, la obra del Greco, y sus datos se iban filtrando 
y reduciendo con la consiguiente abstracción de la imagen. 
Además de las salidas de ordenador, había carteles, partituras y obras aca-
badas hechas con la ayuda de computadoras. 
Un papel importante tenían las obras de artistas argentinos que habían es-
tado ligados a la exposición de Arte y Cibernética73 (1969), organizada por el 
Centro de Arte y Comunicación de Buenos Aires (CAyC) en la Galería Boni-
no. En el propio cartel de Generación Automática de Formas del catálogo de 
los Encuentros, aparece la especial colaboración del CAyC que llevó obras a 
Pamplona, aprovechando su participación con Hacia un perfil del arte latino-
americano (v. p. 463), resultado de la exposición Arte y Cibernética. 
En septiembre de 1969, tras un viaje de sus directores a Japón, el CAyC ha-
bía comenzado a trabajar con artistas y matemáticos del Computer Technique 
Group (CTG), cuyo resultado fue la muestra colectiva que se exhibiría durante 
70 Pixillation, Olympiad y Ufos, de Lilliam Schwartz; Poemfield, de Stan Vanderbeek; Your Lips, de 
Malcolm Legrice; Permutations, de John Whitney; Huellas significativas, de Georges Nees y Com-
puter Ballet, de la BBC de Londres.
71 Cada ficha perforada almacenaba un programa en Fortran. Cada tarjeta contenía una serie de 
columnas con casillas que según un lugar estuviera, o no, perforado, representaba un 1 o un 0. El 
ordenador leía esos unos y ceros de la tarjeta y ejecutaba las órdenes correspondientes. 
72 El Apostolario del Greco formaba parte de una exposición itinerante organizada por el Instituto 
Alemán en 1972, Computer art, que también viajaría a Bilbao, Valencia y Lisboa.
73 La muestra se recogió en la publicación Arte y cibernética, Buenos Aires: CAyC, 1971.
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74 Texto extraído del programa “Encuentros de Pamplona 1972 II” de la serie Galería de RTVE
75 La primera creación artística generada con ayuda de una computadora, incluido el computer gra-
phic, fue la Suite Illiac para cuarteto de cuerdas, compuesta en 1965 por Lejaren Hiller, en colabo-
rador con Leonard Isaacson, para la que utilizaron la computadora digital ILLIAC de la universidad 
de Ilinois, en los Estados Unidos.
seis meses en el Centro de Cómputo de la Escuela ORT. Tras la exhibición en 
Buenos Aires, la muestra viajaría a Londres, a San Francisco y, en menor me-
dida, a Pamplona. Los artistas participantes eran Rogelio Polesello, Eduardo 
Mac Entyre o Miguel Ángel Vidal, entre otros tanto argentinos como japoneses. 
En la sala Akelarre, además de las obras cibernéticas, se colgó un cartel con 
un texto de Max Bröder muy ilustrativo del discurso mantenido por los miem-
bros del CCUM: Si los ordenadores tienen capacidad para liberar al hombre 
de servidumbres, habrá que superar cuanto antes este peligroso periodo en 
el que juegos intrascendentes, artificiosamente complicados, tratan de sor-
prender al observador ingenuo llevándolo a un estado de gran perplejidad.74 
Como no podía ser de otra forma, y siguiendo la línea llevada a cabo por el 
CCUM, durante toda la exposición, además de la muestra plástica, sonaban 
composiciones de computer music, entre las cuales había de Eduardo Polonio, 
Lejaren Hiller75 (Arranged from Strophes I, II and IV of computer, 1963), Robert 
Baker, pieza que, además, estaba ilustrada con la partitura como ejemplo ilustra-
tivo, y obras de Horacio Vaggione, Iannis Xenakis y Josep Mª Mestres-Quadreny.
A pesar de la importancia de los trabajos realizados en el Centro de Cálculo a 
nivel internacional, la exposición de Pamplona no fue especialmente concurri-
da; y, pese a la buena documentación que existe sobre las actividades llevadas 
a cabo por el CCUM, apenas se tiene constancia de lo que se había expuesto 
en el Hotel Tres Reyes. Las únicas referencias que se tenían de la exposición 
(244) Contexto. CAYC. Catálogo de Arte y Cibernética (1969).
(245, 246, 247, 248, 249, 250, 251, 252, 253, 254, 255, 256, 257, 258, 259) Fotogramas del programa Galería de la ex-
posición Generación Automática de Formas.

(160) Salidas de ordenador de Barbadillo. // 
(161, 162) Guillermo Searle e Ignacio Gómez 
de Liaño. Reproducción de la secuencia del 
Apostolario del Greco.
(263) Contexto. Salidas de ordenador de Barbadillo.
(264) Gregorio Dujovny. El tango (1969) y El autómata residencial (1972), 
de Juan Navarro Baldeweg. Ambas publicadas en el catálogo de los Encuentros.
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eran el propio catálogo de los Encuentros, en los que aparecían los artistas 
participantes citados anteriormente, ilustraciones de Juan Navarro Baldeweg, 
Gerardo Delgado, Berni, Benedit, Barbadillo, Arrechea, Ana Buenaventura, Po-
lesello, Soledad Sevilla, Eusebio Sempere e Yturralde,76 tres fotografías detalle 
tomadas por un cronista77 de la época y una entrevista en la propia exposición 
a Florentino Briones realizada por el Galería de RTVE:
Ramón Gómez Redondo: ¿En qué medida un ordenador o una computado-
ra puede ayudar a un artista plástico o a un músico?
Florentino Briones: En el Centro de Cálculo nos reunimos todos los lunes un 
grupo de pintores, arquitectos y matemáticos y que precisamente lo que es-
tamos tratando de estudiar es, precisamente, que ayuda podemos dar los 
científicos a los artistas. Hay en principio dos posibilidades, una la de analizar 
la obra de un artista moderno o de un artista clásico, como hay por aquí en 
esta exposición algunos Grecos y La Maja de Goya; de artistas modernos, 
como Barbadillo o muchos otros que tenemos aquí. Para un artista moderno 
lo que pretendemos no es solo analizar su obra sino también ayudarle en la 
creación de nuevas obras, por eso el Seminario se llama también de Gene-
ración de Formas Plásticas. Un cuadro es una cosa bastante compleja, pero 
unas partes de él pueden ser matematizables y esas partes matematizables 
las pueden hacer una calculadora con mucha más rapidez de la que la in-
tuición del artista le permitiría hacerla. Entonces el decidir de una artista una 
combinación de formas que le podría llevar meses, a la calculadora, un minu-
to. Esto no quiere decir que la calculadora produzca la obra de arte puesto 
que la selección de esas formas, aunque las calcule, la selección es querida 
por el artista de antemano. Entonces generamos una serie de obras entre las 
cuales, dado que no conocemos todas sus leyes de selección, todavía tiene 
que seleccionar y añadir más cosas para producir la obra de arte.
R: Esto sería en lo que se refiere a la selección o combinación de formas 
nuevas, ahora el proceso inverso, el de análisis de formas ya existentes, 
¿Cómo se produce? ¿Cómo lo lleva a cabo la computadora?
F.B.: En cuanto al análisis se pueden tomar muchas formas de hacerlo. De 
hecho en cuestión de análisis el caso que mencionaba antes de los Gre-
cos se ha tomado sobre todo el Apostolario del Greco una serie de puntos 
sobre la luminosidad que tiene en cuadro en esos puntos y a continuación, 
por una combinación de impresión de caracteres, la impresora ha repro-
ducido este cuadro, aunque la limitación de que el número de puntos es 
finito. A continuación hacen una serie de mezclas, por ejemplo, en un punto 
se sustituye la luminosidad por una media de la luminosidad de los puntos 
del entorno. Entonces las formas se van desdibujando hasta llegar a unos 
cuadros de tipo abstracto que dan una idea de la distribución de zonas de 
luz y sombra en el cuadro original sin reproducirlo directamente. Por compa-
ración de estos resultados se pueden deducir algunas variables que seguía 
El Greco al pintar sus cuadros.
76 De Eusebio Sempere, Autorretrato (1970); Autómata residencial (1972), de Juan Navarro Bal-
deweg; y Figura obtenida por ordenador (1970-1971), de Gerardo Delgado.
77 Demetrio Enrique Brisset.
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R: Por último, ¿cuáles son las mayores dificultades con las que suelen trope-
zar los artistas, y concretamente los artistas españoles, a la hora de utilizar la 
computadora teniendo en cuenta que el artista se mueve en un lenguaje cuyo 
código es radicalmente distinto al código del lenguaje de una computadora?
F.B.: Esta es la dificultad fundamental: la dificultad del lenguaje. El pintor 
habla un lenguaje que poco o nada tiene que ver con el lenguaje de los 
matemáticos. Por ejemplo, el caso de los arquitectos, que son los que están 
haciendo los análisis que decíamos antes, ya tienen una mentalidad más 
científica, entonces lo hacen todo ellos. Pero los pintores, salvo Alexanco 
que es el único que es capaz de hacerse un programa para su propia obra, 
a los demás hay que estar escuchando e intentar saber que es lo que dicen 
porque el problema es también que nosotros tampoco les entendemos a 
ellos y una vez se ha entendido, hacer los programas para que funcionen. 
Nosotros intentamos explicarles como son los lenguajes de programación. 
Pero realmente es una dificultad grande. Se ellos hicieran el programa, la 
velocidad con la que saldrían obras nuevas sería bastante rápida.78
Además de la interesante entrevista de Florentino Briones, no podemos dejar 
de lado el texto de Ernesto García Camarero sobre el arte por computador, 
escrito en el catálogo de los Encuentros, en el que ofrece un resumen de lo 
que el arte por ordenador significaba en la época. En el texto deja patente la 
importancia del uso del ordenador para objetivizar la información y trabajar-
la de forma mecánica, sin embargo, aunque le augura un futuro prometedor 
como herramienta de trabajo, desestima el valor artístico de las obras de arte 
realizadas por ordenador hasta ese momento (v. apéndice IV).79
78 Programa Galería, RTVE.
79 GARCÍA CAMARERO, Ernesto: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
(265) Obras de Arrechea, Barbadillo, Benedit y Berni que ilustraban la exposición de Generación Automá-
tica de Formas en el catálogo de los Encuentros.
(266) Juan Navarro Baldeweg. Tabla original de El autómata residencial (1972).
(267, 268, 269, 270, 271, 272, 273, 
274, 275) José Luis Alexanco. 
Programa y resultado en escul-
turas de Mouvnt (1972).
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(277) Exposición de Algunos aportes de la crítica en los últimos años en la Caja de Ahorros Municipal. 
80 Texto incluído en el cartel de presentación de la muestra.
81 “Arte y Política”, Arriba España, 23 de mayo, 1939.
ALGUNOS APORTES DE LA CRÍTICA AL ARTE DE LOS ÚLTIMOS AÑOS
19.00 h. Caja de Ahorros Municipal
La exposición se inauguró bajo la premisa de un texto de Rainer Maria Rilke: 
Lea lo menos que pueda de cosas estético-críticas; o son opiniones parti-
distas, petrificadas y sin sentido en su endurecimiento sin vida, o son hábiles 
juegos de palabras, en que hoy se saca esta opinión y mañana la opuesta. 
Las obras de arte con nada se pueden alcanzar menos que con la crítica.80
En la muestra se presentó un muestrario de críticas artísticas y musicales, 
seleccionado por la historiadora del arte uruguaya Sylvia Valdés, que por 
esos años mantenía una relación con Luis de Pablo. La intención era clara: 
mostrar cómo los prejuicios de época llevan a menospreciar, y a juzgar en 
negativo, aquello que con el tiempo será valorado en positivo. Tal y como 
se reflejó en la prensa, la exposición registró gran afluencia de público. En 
ella se pudieron leer más de cincuenta recortes de prensa nacional e inter-
nacional que databan desde los años treinta abarcando, un amplio abanico 
de años. Además de artículos que pretendían llevar a la reflexión por parte 
de periódicos falangistas sobre “arte y política”81 o “Tàpies, si, Tàpies, no”, se 
podían leer todo tipo de atrocidades sobre el arte moderno. Así, un periódico 
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llamó “sádico óptico” a Vasarely, otro reflejaba la opinión de Hitler sobre el 
cine “solo sirve en la medida en que exalta el heroísmo”, y un tercero habla 
de las supuestas mentiras del realizador sueco Ingmar Bergman.82 Para Luis 
de Pablo la exposición era una antología de las gloriosas y espeluznantes 
equivocaciones de la crítica, que ha querido juzgar el arte de nuestro tiempo 
y a los que en realidad les ha obligado a aceptar su condición de elementos 
absolutamente negados para comprender.83
Utilizando la misma paradoja que la Comedia del Arte, los propios Encuen-
tros de Pamplona fueron un “Celtiveria Show”84 de las críticas hacia el propio 
festival, que se publicaron en el propio Triunfo, Cuadernos para el Diálogo, 
Pensamiento Navarro, Diario de Navarra o, fuera de nuestras fronteras, las 
críticas de Jack Gousseland o las de Mya Tonnenbaum (v. p. 713).
82 MARTÍNEZ, F.: “Cuarta jornada de los Encuentros-72 Pamplona”, La Gaceta del Norte, 1 de julio, 
1972, p. 6.
83 IGLESIAS, M. A.: “Mesa redonda entorno a ‘Encuentros de arte en Pamplona’”, Informaciones de 
las artes y las ciencias, 11 de mayo, 1972, p. 6.
84 “Celtiberia Show” fue una de las secciones más celebradas de la revista Triunfo. En ella, su autor, 
Luis Carandell, fue mostrando el día a día de la España profunda, a través de anuncios publicados 
en la prensa, o carteles, fotos y noticias de toda clase y lugar.
(278) Recortes mostrados en la exposición. 
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OBRAS AL AIRE LIBRE
19.00 h. Ciudad
Música, instalaciones, acciones, poemas,… iban a invadir de un modo in-
hóspito la ciudad de Pamplona. Los artistas invitados a participar con obras 
al aire libre eran Antonio Agúndez, Francisco Guerrero, Lugán, Joan Gardy 
Artigas, Isidoro Valcárcel Medina, Carlos Ginzburg, Robert Llimós, Martial 
Raysse, Sushaku Arakawa y Luis Muro.
La recepción de los pamplonicas ante esa irrupción artística, en el transcurso 
de la cotidianeidad urbana, no fue del todo bien recibida: la obra de Raysse, 
prácticamente censurada; la de Muro, prohibida; el ambiente de Isidoro, roto, 
pintado y saqueado; los corredores de Llimós, agredidos. Los Encuentros de 
Pamplona invadieron los hoteles, restaurantes, calles,…y no todos los pre-
sentes estuvieron preparados. 
Antonio Agúndez Leal y Francisco Guerrero: Música para una ciudad
Era una doble pieza compuesta por ambos compositores para ser colo-
cada en el Paseo Sarasate. Música para una ciudad la constituían a su 
vez Promenade sur un parc (1972), de Agúndez, y el Canto del Zyklon-B 
(1972)85 de Guerrero, cuyo título hace referencia a un pasaje del mismo 
título de la pieza teatral Die Ermittlung (La indagación, 1965) de Peter 
Weiss que versa sobre el exterminio nazi. 
Francisco Guerrero fue uno de los primeros compositores que trabajaron en 
el entorno de ALEA, donde se compuso Canto del Zyklon-B, obra pionera en 
la música, por una pieza con un estilo poco dentro de su producción musi-
cal, que pocos años después86 tendría un ritmo totalmente distinto. La obra 
consistía en una composición a partir de trabajos anteriores hechos en ALEA 
como Ordenó cambiar las camelias según se vayan marchitando (1971) y 
Diapsálmata (1972).87 El Canto del Zyklon-B no se conserva debido a que 
Francisco Guerrero solía destruir composiciones anteriores cada vez que 
hacía una nueva.
Por su parte, tal como se indica en el catálogo de los Encuentros, la obra 
de Agúndez constaba de tres partes. Cada una de ellas aludía al pasa-
do, al presente y al presente-futuro; el fragmento del pasado lo constituían 
grabaciones de pájaros, sonido ambiente, gritos de los niños, campanas, 
etc., todos ellos sonidos grabados en cinta; el del presente se mostraba 
de un modo directo y dependía del momento ya que lo hacía amplificado 
el sonido directo de la calle por medio de altavoces; y el que denomina 
presente-futuro, una composición larga puramente electrónica a partir de 
85 Zyklon-B es un gas letal que fue utilizado en el holocausto nazi.
86 Ya en 1975 tiene obras como Actus, Anemos u OP.1 (1976) que se alejan radicalmente del uso 
electrónico de los instrumentos musicales para adentrarse en el estilo musical que perseguirá du-
rante el resto de su carrera. 
87 Esta pieza se interpretó en el ciclo “Encuentros de Pamplona II” organizado por el Centro para 
la Difusión de la Música Contemporánea en el auditorio 400 del Museo Reina Sofía el 10 de no-
viembre de 2009.

(280) Antonio Agúndez y Carlos Cruz de Castro. Acción improvisada por las calles de Pamplona.
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ritmos obsesivos que iban desde grandes zumbidos de turbinas atómicas 
a hirientes vibraciones metálicas. Según el propio compositor, la pieza ya 
estaba condicionada en sí desde el momento en que iba a ser escuchada 
al aire libre: Creo que son las vibraciones de la ciudad y de la calle (no la 
calle y la ciudad), por lo que no es más que un fondo, delicado a veces y 
molesto otras,88 del mismo modo que oímos el ruido de la calle, la música 
formaría parte de ese entorno casi sin darnos cuenta. La pieza se realizó 
en cuatro sesiones y para su ejecución necesitó grabaciones previas, cua-
tro osciladores de ondas (cuadrada y senoidal), un sintetizador VCS-3 y un 
filtro de frecuencias Klein Hummel.
Embriagados por el espíritu “performático que inundaba los Encuentros, 
Agúndez Leal hizo otra intervención de carácter más “performático” y pro-
cesual; junto al compositor catalán Carlos Cruz de Castro, cogieron objetos 
al azar del almacén de Jesús Ocaña89 para realizar una acción improvisada 
que, como un pasacalles, recorrería toda la ciudad.
Lugán: Comunicación humana. Teléfonos aleatorios
La instalación era un ingenioso complejo comunicativo que, a modo de in-
vitación al diálogo, constaba de ciento diez teléfonos a disposición del pú-
blico durante toda la semana, de los cuales, cuarenta se intercomunicaban 
con conexiones aleatorias, veinte con conexiones temporizadas, veinte se 
destinaban para mensajes y veinte para música. La instalación se completó 
con diez cabinas telefónicas, cinco de las cuales estaban conectadas en 
directo con los distintos actos y locales donde se desarrollaban y transmitían 
información de espectáculos concretos, emisiones de radio (retransmisiones 
deportivas, noticias internacionales…) o poesía fonética; las otras cinco es-
taban conectadas con otros establecimientos (dos bares, una casa de alter-
ne, un colegio y un taller). 
88 Texto con el que Antonio Agúndez ilustró su pieza en el catálogo original de los Encuentros.
89 Jesús Ocaña era técnico primero de ALEA y luego de los Encuentros. Allí tenía un almacén con 
todo lo necesario para los músicos.
(281, 282) Antonio Agúndez y Carlos Cruz de Castro. Acción improvisada por las calles de Pamplona.
(283, 284, 285) Lugán. Interacción del público con Comunicación Humana. Teléfonos Aleatorios.
(287, 288, 289, 290, 291, 292) Fotogramas de Galería sobre Comunicación humana. Teléfonos aleatorios, de Lugán.
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(293) Lugán. Vista del paseo de Sarasate con las cabinas telefónicas. 
La idea de los Teléfonos Aleatorios surgió mientras Lugán trabajaba en el 
turno de noche arreglando incidencias en la Compañía Nacional Telefónica. 
En ocasiones, durante las reparaciones, de repente comenzaban a entre-
cruzarse las líneas. Le fascinaba el hecho de que en ocasiones contestaran 
personas al otro lado que estaban llamando a otro lugar, entonces, se esta-
blecían comunicaciones absurdas.
Para Javier Ruiz y Fernando Huici los teléfonos de Lugán en Pamplona plan-
tearon la soledad de la comunicación masificada, y desvelaron el progresivo 
aumento de la ineptitud que poseemos para la transmisión de ideas. La ma-
yor parte de los participantes eran contempladores: podían estar todos los te-
léfonos ocupados mientras se coincidía con el silencio más absoluto a través 
de los auriculares. La experiencia que vivimos a través de los teléfonos de 
Lugán me ha permitido ver lo que aún no existe, nos enseñó el camino ate-
rrador del abandono de la capacidad para la libertad y su sustitución por la 
temblorosa mecánica defensiva de afirmación de la seguridad, en la mayor 
parte de os participantes espontáneos. Los teléfonos de Lugán mostraron 
vestigios del inconsciente colectivo de la ciudad de Pamplona.90
Gracias a su trabajo en Telefónica, sin más dilación, se atrevió a presentar 
el proyecto al director general, el cual accedió a participar a cambio de fi-
gurar como empresa colaboradora en el catálogo, con la aportación de ele-
mentos para el montaje de la instalación (v. img. 294).91 La aceptación del 
proyecto por parte de Telefónica trajo como resultado la invasión del Paseo 
Sarasate con teléfonos, postes, cabinas y operarios en los días previos a 
la inauguración. 
90 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 167.
91 Carta de petición que Lugán envió a Pamplona.
(294) Carta de Lugán al director de telefónica para realizar la instalación.
(295) Teléfonos depositados por Telefónica para la instalación. // (296) Carteles colocados en las cabinas. // 
(297) Teléfono en un poste de la instalación de Lugán. // (298) Fotografía que ilustraba el trabajo de Lugán 
en el catálogo de los Encuentros.
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(299) Contexto. Tríptico de Lugán en la Bienal de São Pablo, 1973.
92 Participó en la Bienal de Venecia de 1972 con Cuatro grifos sonoros, Jardín de temperaturas, 
Programa visual para un teléfono, Cópula sónica, Esfera roja, táctil sonora, Esfera blanca, táctil-
sonora, Esfera verde, táctil-sonora.
93 Feria organizada en la Casa de Campo por el Ministerio de Información y Turismo para promocio-
nar el turismo en el exterior y que mostraba artesanía, arte popular y objetos antiguos.
94 Revista de Artetur-72.
95 ANÓNIMO: “El espectacular avance de la tecnología en las comunicaciones”, Hoja del lunes, 30 
de octubre de 1972, s.p.
No era la primera vez que Lugán utilizaba el teléfono en sus obras ya que 
ese mismo año en Venecia,92 con Programa visual para un teléfono (1972), 
había conectado electrónicamente un teléfono a unas pantallas lumínicas y 
a unos amplificadores y transformadores sonoros, de manera que las voces 
se transformaban en intermitencias luminosas y en sonidos irreconocibles, 
de un modo muy similar a Luz y sonido en una máquina de escribir (1970), 
en la que sustituye la voz por los impulsos producidos por las teclas de la 
máquina. También en 1972 hizo otra instalación de teléfonos colgantes para 
Artetur-7293 que, además de ser portada de un noticiero con los entonces 
príncipes de España utilizando los artefactos,94 sirvió para cubrir titulares 
como Hemos entrado ya en el fantástico mundo de la ciencia ficción.95
Junto a José Luis Alexanco, Lugán fue de los pocos artistas plásticos que 
tuvo un papel importante en ALEA, donde había trabajado mano a mano con 
compositores en la creación de espectáculos visuales. Así pues, en Madrid 
estrenó dos conciertos cinéticos, Simbiosis (1969) con Agustín González 
Acilu y Rosa Rosae (1969) con Tomás Marco, consistiendo este último en un 
montaje de cuatro pantallas de luces, conectadas con un aparato sensible 
que traducía el sonido emitido por los instrumentos en impulsos lumínicos. 
También en colaboración con Tomás Marco realizó Ravage (-), un contrabajo 
solista que actuaba en contrapunto con una lluvia de objetos diversos, desde 
cristal hasta metales.
Además de sus colaboraciones con el entorno musical de la época, también 
colaboró con poetas experimentales. Con Lily Greenham, con la que le unía 
además una estrecha amistad, trabajó para Rund oder oval -ein spiel fuer 
4 gleiche- (Redondo u oval, juego para 4 iguales, 1969), una obra de tea-
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(300) Contexto. Gerhard Rühm, Redondo u Oval en el Instituto 
Alemán de Madrid.
tro concreto de Gerhard Rühm, que fue organizada por la Cooperativa de 
Producción Artística en el Instituto Alemán de Madrid. La actuación tendría 
lugar a las 20.00 horas del 11 de febrero, siendo anunciado como teatro 
concreto dentro del ciclo de “Nuevas tenencias”. La versión en castellano 
era de Rafael Salazar de la Vega y estaba dirigida por Francisco Salazar. El 
mismo día Gerhard Rühm también daría una conferencia en el mismo lugar 
sobre “Grundlagen des neuen theaters” (Los fundamentos del teatro). Para 
la ocasión Lugán diseñó una máquina sensible al sonido, que transformaba 
el más leve sonido en un tremendo fogonazo lumínico que invadía toda la 
sala. El éxito fue tal que el propio Rühm le pidió permiso para utilizar su 
montaje en Alemania.
Joan Gardy Artigas: Pintura Pública
La intervención, que había sido hecha con anterioridad en París, consistía 
en una experiencia de pintura pública que cubría casi en su totalidad la 
calzada y las fachadas de la calle San Miguel de Pamplona. El único docu-
mento escrito del que tenemos referencia de la intervención realizada sería 
en la prensa francesa:
Calle San Miguel, petite rue en pente joignant deux artères très frecuentées, 
les gens passent lentement, intrigués, regardant vers le sol avec obstination 
et n´avançant qu´avec précaution un pied après l´autre; un membre des 

(302, 303, 304) Fotograma del programa Galería de TVE con la 
acción de Joan Gardy Artigas pintando la calle de San Miguel.
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forces de l´ordre canalise les badauds. Que regardent-ils? Gardy-Artigas au 
travail, peignant à même le sol, sur le goudron. Une vaste surface est déjà 
recouverte et l´on se voit malheureusement contrait de marcher sur la partie 
déjà sèche de l´oeuvre.96
La acción había sido permitida por la autoridad únicamente bajo una premi-
sa, que encontramos reflejada en la revista francesa: il lui aura fallu aupa-
ravant près d´une journée auprès des autorités pour en avoir l´autorisation, 
encore sous condition de ne pas tracer de lettres, ni de traits à caractère 
pamphlétaire ou érotique: l´abstraccion comme une neutralité.97 
El pintor y ceramista adquirió el conocimiento de la cerámica de la mano 
de su padre, Josep Llorens Artigas, con quien colaboró desde su época de 
estudiante como asistente. También ayudaría a Joan Miró en Gallifa, así que 
desde muy joven estableció una estrecha relación con él, fruto de la cual fue 
invitado a participar en los Encuentros. Así se anunció en la prensa prece-
dente a los Encuentros,98 aunque desde el primer momento bailaron nombres 
de participantes que finalmente no asistieron; ya adentrado el mes de junio 
se publicaba en La voz de Galicia que Miró había creado para la ocasión 
una especie de muñecos del tipo de gigantes y cabezudos para hacer un 
pasacalles.99 Como ya hemos visto en el caso de los vascos, muchos de los 
artistas relacionados con el panorama artístico catalán condicionaron su par-
ticipación o declinación bajo el punto de mira del boicot hacia los Encuentros 
promulgado por artistas próximos al PSUC. Hubo artistas, como el Equipo 
Crónica que, a pesar de las recomendaciones a que no participaran, asistie-
ron, y otros, como Joan Miró que, aunque desde el primer momento habían 
confirmado la asistencia, finalmente la rehusó. Al parecer las causas son las 
mismas que promulgada la izquierda (y ETA): considerar a la familia Huarte 
demasiado próxima al régimen franquista.
Parece ser que el instigador de la ausencia de Miró fue Antoni Tàpies,100 que 
le llamó poco antes de que enviara a Pamplona los cabezudos para que no 
participara. Miró aceptó la propuesta porque se encontraba lo suficientemen-
te mayor como para no querer enemistarse con nadie. La organización en-
tendió y respetó su decisión aunque no por ello dejaron de sentirse molestos 
con el boicot forzado por algunos artistas catalanes.
96 “Calle San Miguel, una pequeña calle en pendiente que une dos arterias muy frecuentadas, la 
gente pasa lentamente, intrigados, mirando al suelo con la obstinación y avanzando con precau-
ción un pie tras otro, un miembro de las fuerzas del orden de la ley canaliza a los espectadores. 
¿Qué ven? Gardy-Artigas trabajando una pintura en el suelo, en el alquitrán. Una amplia zona ya 
está cubierta y se ve lamentablemente obligado a caminar en la parte ya seca de la obra” en FAC-
CARELLO, G. J.: “L’art vivant est-il contestataire?”, Les Nouvelles Littéraires, des arts, des sciences 
et de la société, s.f., s.p. 
97 “Las autoridades dieron su autorización tan solo un día antes, con la condición de no trazar letras, 
ni rasgos de carácter panfletario o erótico: la Abstracción como neutralidad” en, MARREY, B.: “Les 
Rencontres de Pampelune”, Lettres françaises, 19 de julio, 1972, nº 1445, s.p.
98 En ANÓNIMO: “Pórtico cultural de los Sanfermines: Encuentros de arte en Pamplona: ocho millo-
nes cuesta la semana artística”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 10 de febrero, 
1972, s.p; y ANÓNIMO: “Encuentros de arte”, Diario de Navarra, 10 de febrero, 1972, p. 20.
99 Acontecimiento corroborado con José Luis Alexanco en una entrevista realizada el 8 de junio 
de 2004.
100 El artistas barcelonés no había sido invitado al igual que no lo fueron los pintores informalistas 
españoles del momento por dedicarse a la pintura.
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Isidoro Valcárcel Medina: Estructuras tubulares
Isidoro invadió con tubos de andamiaje de hierro, de cincuenta y dos milí-
metros de diámetro y longitudes diversas, cien metros del Paseo Sarasate 
creando una estructura metálica construida con andamios industriales pin-
tados en amarillo y negro. La instalación era una ordenación de espacios y 
recorridos peatonales creados a partir de cuatro ambientes, que hacían alu-
sión a distintas posturas y acciones corporales. El primero lo formaban tubos 
largos sostenidos en ángulo por otros más cortos que recordaban el paso. 
Así mismo, el hecho de que estuvieran colocados en paralelo y perpendicular 
rememoraba los ensamblajes carcelarios. En el segundo, los tubos verticales 
se sostenían en su base por otros recostados en el suelo, que formaban un 
laberinto en el que solo se podía estar de pie. En el tercero, las estructuras 
cilíndricas estaban colocadas sobre el suelo creando un entramado formado 
por estrechas líneas paralelas, que ocupaban una amplia superficie del pa-
seo; entre los tubos, se colocaron cubos de madera pintada, que invitaban a 
sentarse. El cuarto y último de los ambientes estaba configurado con los con-
ductos colocados en “v” y en paralelo y unidos entre sí por otros perpendicu-
lares bastante largos. La secuencia de esta colocación creaba a ambos lados 
una especie de cubiertas, bajo las cuales había unas colchonetas blancas 
que incitaban a permanecer tumbados. Unos años más tarde el primero de 
los ambientes fue reproducido en la Kunst Rai de Ámsterdam de 1989 para 
representar el arte español pero, a diferencia de Pamplona, en vez de hierro 
pintado el material utilizado fue acero industrial mate.
Aunque la intención que Isidoro planteaba para la instalación era puramente 
plástica la reacción de la gente hacia ella, como dice el propio artista101 fue 
101 VALCÁRCEL MEDINA, Isidoro: “Valcárcel Medina”, Sin título, Cuenca: Taller de ediciones, Facul-
tad de Bellas Artes, nº1, 1994, pp. 29-93.
(305) Isidoro Valcárcel Medina. Montaje del ambiente para estar sentado de las Estructuras Tubulares. 
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exclusivamente social. Desde el momento que se inauguró las estructuras 
fueron golpeadas, arrancadas, torcidas, desmanteladas, las colchonetas ro-
badas y los cubos pintados con violencia.102 En un principio el propio Isidoro 
consideró como injusta e irascible la reacción de la gente ante su obra, pero 
luego entendió el rechazo que sufrió y en la actualidad lo valora como positi-
vo por lo que tuvo de negativo:
Sobre el otro trabajo, el gran montaje del centro de la ciudad, puedo decir 
que yo era demasiado ignorante como para haber previsto lo que podía pa-
sar. (…) Me di cuenta allí. Esa fue la repercusión y el aprendizaje. Como po-
déis ver por lo que digo, definitivo para dar lugar a una concienciación. Pero 
el sentido de esta toma de conciencia no es el de que, a partir de entonces 
yo haya dado un papel al espectador, no. El sentido es que yo me di cuenta 
de que, no el espectador, sino el hombre tiene una función básica, ineludible, 
en el territorio artístico. En las llamadas obras de participación que han podi-
do venir después, el publico (que no es público sino coautor) no hace sino 
ejercer su derecho creativo: no es que no se le conceda o se le ceda nada, 
sino que se le advierte de para qué está allí. Y al público siempre le queda 
la posibilidad de no ‘participar’… Pero generalmente el público participa.103 
A partir de este momento, Valcárcel ha reiterado en numerosas ocasiones 
que fue entonces cuando se hizo patente para él la oposición entre un arte 
público impositivo y un arte público pasivo o dependiente.
102 Los cubos pintados con un “No a los Encuentros” se convirtió en la contraportada de la Comedia 
del Arte. En torno a los Encuentros.
103 VALCÁRCEL MEDINA, I.: “Valcárcel Medina”, Sin título, Cuenca: Taller de ediciones, Facultad de 
Bellas Artes, nº 1, 1994, pp. 29-93. 
(306) Isidoro Valcárcel Medina. Cubos pintados de la instalación de Valcárcel 
Medina el día de la inauguración. 

(308, 309, 310, 311, 312, 313, 314, 315, 316, 317, 318, 319, 320, 321, 322, 323) Isidoro Valcárcel Medina. Estructuras 
Tubulares.

(324, 325) Cubos pintados de la instalación de Valcárcel Medina el día de la inauguración. 
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Ilustrativa es la anécdota contada por Francis Bartolozzi para el periódico 
Arriba España sobre su experiencia con las estructuras: Ayer fui un mo-
mento por el Paseo Sarasate, para admirar las estructuras de Valcárcel y 
ver cómo se manifestaban libremente los espontáneos artistas. Primero me 
tropecé con unos hierros y por poco me rompo la cabeza. Los chavales 
subían y bajaban felices por las construcciones metálicas (…). En unos cu-
bos geométricos los artistas habían dejado su arte espontáneo y de men-
saje, manchas y letreros los cuales era mejor no leerlos. Muchos estaban 
rotos, no sé si por los mismos artistas o por los que no estaban de acuerdo 
con tales manifestaciones.104
Además de las Estructuras tubulares, Isidoro estrenó en Pamplona su única 
película, La Celosía (v. p. 525).
Carlos Ginzburg: Denotación de una ciudad
El artista de origen argentino llegaba a Pamplona de la mano de Jorge Glus-
berg, director del CAyC de Buenos Aires. Ambos habían coincidido el la ter-
cera Bienal de Medellín, que había tenido lugar en los sótanos y primeros 
pisos del edificio Coltejer durante el mes de mayo de ese mismo año. Por su 
lado, Jorge Glusberg había sido invitado por el director de la Bienal, Leonel 
Estrada, a participar con la muestra Arte de Sistemas. 
En Medellín Carlos Ginzburg, además de participar en la muestra de Arte de 
Sistemas, realizó varias acciones en su línea de trabajo de esos años, preo-
cupado por la relación de las cosas y el hombre, y sobre la investigación con 
los problemas lingüísticos y de conducta. Así pues, en una de ellas se vistió 
como valla y se tituló a sí mismo como “Artista mendicante”, y en la otra pintó 
con letras blancas la palabra “piedra” en la famosa Piedra del Peñol. 
El trabajo de colaboración de Carlos Ginzurg con el CAyC era en ocasiones 
paralelo a la propia exposición; un año antes, en la muestra que el CAyC 
presentó en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, en setiembre de 
1971, los transeúntes de la calle Corrientes descubrían en el tapial de un 
baldío, frente al edificio del Museo, dos grandes carteles anunciando que 
dentro del terreno había un “trabajo artístico escondido” y que para verlo 
había que subir al 9º piso del Museo. Algunas personas levantaban la vista 
hacia el 9º piso y allí un cartel confirmaba que para conocer la experiencia 
debían subir. Al tomar los ascensores, los encontraban tapizados por carte-
les que confirmaban que al mirar por la ventana del 9º piso verían la obra. 
Al salir del ascensor había flechas que conducían a la ventana, y, junto a 
ésta, un último cartel explicaba que ya se podía ver la obra. Cuando se 
asomaba, el visitante veía el baldío, casi enteramente cubierto por grandes 
letras en cal que componían la palabra “tierra”, y a las personas que en la 
calle miraban el cartel. De este modo, Ginzburg dotaba al edificio de un 
nuevo significado. 
La acción poética que Carlos Ginzburg realizó en Pamplona consistía en 
pasearse por las calles de la ciudad repartiendo octavillas que “denotaban la 
104 BARTOLOZZI, F.: “Los Encuentros”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 2 de 
julio, 1972, p. 16.
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ciudad” y con las que, además de incluir una breve historia de la ciudad en in-
glés, invitaba al lector, a través de la propia acción, a sumarse a la propuesta:
Identifique mediante esta señal a la ciudad de Pamplona donde mejor le 
parezca: calles, paredes, casas, árboles, autos, personas, trenes, ciervos, 
plazas, monumentos, toros, etc.105 A su vez, el artista llevaba un cartel que 
indicaba la acción: “Yo estoy señalando una ciudad”. Mientras, repartía lo que 
llama hoja-señal-propuesta. La acción fue recogida en un carrete de veinti-
cuatro fotografías realizadas por el artista.
La acción urbana realizada en Pamplona tiene como claro antecedente su 
acción Caminando con la que recorrió la ciudad de Buenos Aires con el cartel 
“Caminando” y en la que distribuyó hojas con el siguiente texto: “Caminando. 
Acción denotada. Por aquí pasó Carlos Ginzburg caminando y llevando tam-
bién el cartel ‘Caminando’. También dejo este volante”. Esta acción fue recogida 
por el Diario de Navarra creando cierta confusión entre ambas intervenciones 
ya que parecía que Caminando iba a llevarse a cabo en Pamplona.
Carlos Ginzburg explica así su obra: Mi experiencia en Pamplona fue re-
constructora en estos dos sentidos: metafísico y artístico
La obra de Pamplona es la continuación de toda una serie de obras que 
operaban sobre los polos objetivos y subjetivos del arte: Tierra; el Modelo 
reducido; el Agujero en la playa;106 etc,…
Del lado objetivo, pesábamos de la representación del Mundo a la presen-
tación del mundo.
Del lado subjetivo, pesábamos de la contemplación de la obra (y del mun-
do) a la performance de la obra: CAMINANDO, la deambulación aleatoria 
y llena de imprevistos, tal como la aprendimos tan intensamente con Walter 
Benjamin, André Breton (Nadja) y E.A. Poe (Il entrait succesivement dans 
toutes les boutiques, ne marchandrit rien, ne diseit pas un mot, et jetact sur 
Tous les objets fixe, efferé, vide), remplaza la visión pura.
La obra de Pamplona es subjetiva: la acción en la ciudad de Pamplona. 
Deambular por Pamplona diseminando los volantes que la señalizan. Desde 
luego, los 10.000 volantes se vieron mucho más que mi actividad disemina-
tiva y deambulatoria.107
Gracias a la prensa escrita del momento tenemos conocimiento de otra ac-
ción, pero de la cual el artista no recuerda nada y no conocemos ninguna 
otra fuente al respecto; consistía en que Carlos Ginzburg iba a colocar bajo 
el toro publicitario que anuncia la marca de un conocido brandy español, 
105 Texto reflejado en la octavilla repartida por Carlos Ginzburg. Las fotografías de las octavillas 
corresponden a dos originales pertenecientes al archivo personal de Ignacio Gómez de Liaño y al 
de Antoni Muntadas.
106 El 25 de enero de 1969 tres personas cavaron durante dos horas un pozo de tres metros de pro-
fundidad por tres metros de diámetro en la playa de Villa Gesell próxima a Buenos Aires. Se distribu-
yeron cinco mil volantes, que decían “El agujero en la playa. Esperiencia estética masiva” para que 
la gente se dirigiera al pozo. Allí las actitudes adoptadas fueron diferentes: una consistió en meterse 
dentro del pozo con disposición lúdica, mientras, otros tomaban conciencia de ser observados por 
la gente que estaba arriba y, por último, estaban los que discutían sobre la esencia del pozo.
107 Correspondencia personal mantenida con el artista durante los meses de enero 2008 y enero de 
2009, respectivamente.
(326, 327, 328, 329, 330, 331, 332, 333, 334, 335, 336, 337, 338, 339, 340, 341, 342) Carlos Ginzburg. Acción Denotación 
de una ciudad.
(343, 344) Anverso y reverso de la octavilla que Carlos Ginzburg repartió.
(345) Contexto. Carlos Ginzburg. 
Piedra (1972). Señalamiento de La 
Piedra del Peñol, Peñón de Guata-
pé, Bienal de Coltejer, Colombia. // 
(346) Fotografía que ilustraba el 
trabajo de Carlos Ginzburg en la 
Comedia del Arte. // (347) Contex-
to. Carlos Ginzburg, Tierra (1971).
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situado estratégicamente en la cima de una montaña cercana a la carretera 
general de acceso a Pamplona otro cartel señalizador que diga “Masscult” 
(cultura de masas).108 En la que el artista intentaba, como relata Genoveva 
Gastaminza en el artículo, señalizar un medio de comunicación vacío me-
diante la reiteración de colocar un medio de comunicación dentro de otro. 
Robert Llimós: En marcha
Tres corredores de marcha atlética recorrían en fila india la ciudad durante 
todo el día. La acción tenía dos variantes: en la que los corredores iban 
unidos por los pies con una cuerda en cada pierna y, otra versión, en la que 
corrían sueltos y portaban un lirio blanco en la mano derecha. En cualquier 
caso, eran un elemento perturbador, discordante, dentro del discurso coti-
diano de la ciudad. Los tres seres extraños sorprenden incluso a la policía 
aleccionando sobre que todo esta permitido en Pamplona.109 El vestuario 
era ropa deportiva de color blanco con rayas negras discontinuas ligeramen-
te inclinadas y en paralelo. 
El artista catalán con esta acción desvincula la obra del objeto, y es la acti-
vidad en sí misma la que acaba siendo creativa, con una estrecha relación 
entre los corredores y los Espai Ple en los que el artista se encontraba tra-
bajando desde 1970; se tratan de pinturas acrílicas sobre lona, compuestas 
por trazos elementales repetidos y ordenados en caligrafías primarias con 
un sentido esencial de la continuidad. Durante los años 1970-1972 desarrolla 
una intensa actividad centrada en la lona, trabajándola desde la materialidad 
del medio pictórico, como en Cadiras o Funda, que a la manera de objetos 
blandos adoptan la forma de la figura. 
Robert Llimós ya había realizado una acción similar ese mismo año, Lli-
mós en marcha, que dará título a la acción llevaba a cabo en Pamplona, 
108 GASTAMINZA, G.: “Encuentros de arte actual de vanguardia. Un intento experimental de acercar 
el arte al pueblo”, La voz de España, 24 de junio, 1972, p. 14.  
109 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 149. Según una entrevista mantenida con J. L. Alexanco e l 15 de 
mayo de 2005 que cuenta que los corredores fueron detenidos por la policía y ellos respondieron 
“nosotros no sabemos nada, solo que somos obras de arte”.
(348) Contexto. Carlos Ginzburg. El agujero en la playa, volante distribui-
do en el marco de la acción en una playa de Villa Gesell, 25 de enero de 1969.
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consistente en que el artista realizara en marcha un recorrido indetermi-
nado. Posteriormente, del 17 al 19 de julio, participaría de nuevo con los 
corredores en la primera ronda de acciones para un espacio de 1.219 m3, 
el patio de un frontón en una finca de Vilanova de la Roca, propiedad de 
la familia Antoni Muntadas. En aquella ocasión intervinieron, además de 
Robert Llimós y el propio Muntadas, Francesc Abad, Jordi Benito, Alber-
to Corazón, Miguel Cunyat, Ferran García Sevilla, Carlos Pazos y Josep 
Ponsatí. Todas las acciones tenían como epicentro un espacio de 1.219 m3, 
por tanto, el significado de la acción de Llimós sería totalmente distinto a la 
realizada en Pamplona ya que el contexto en este caso sería radicalmente 
opuesto y el espacio estaba perfectamente definido e identificado de ante-
mano. Por su parte los corredores llevaban ropa blanca, lisa, e iban atados 
de manos y pies.110
De nuevo volvería a hacer una versión de esta pieza en una participación co-
lectiva en la dOCUMENTA de Kassel 5. Junto a Francesc Abad, Jordi Benito 
y Antoni Muntadas, y gracias a las gestiones de Simón Marchán, presente 
también en los Encuentros, colabora en la obra colectiva, 4 transformaciones 
de un espacio (1972), una serie de acciones realizadas en una superficie 
acotada de diez por diez metros del jardín situado frente al museo Fridercia-
num. Aquella fue grabada en el vídeo Aktionen/4 Umformung eines Raums 
(1972),111 del que no se conserva ninguna copia debido a que el master se 
desmagnetizó en el camino de regreso a Barcelona.
110 En Pamplona llevaban ropa rayada, espais plés, e hicieron dos versiones una en la que iban solo 
atados de pies y otra en la que estaban libres y corrían con un lirio en la mano derecha.
111 La duración del vídeo era de 30 segundos.
(351) Contexto. intervenciones en dOCUMENTA 5. 4x Umformung eines Raums. 
Aktionen (4x reconocimiento de un espacio).
(350) Contexto. Invitación a 4x 
Umformung eines Raums.
(352) Robert LLimós con Antoni Muntadas // (353, 354, 355, 356, 357, 358, 359, 360, 361, 362) Roberto Llimós. 
Corredores En marcha.

(363, 364) Contexto. Robert Llimós. Funda, 1972, en el catálogo de la exposición de Robert Llimós en la 
Galería Vandres, Madrid, 1973. // (365) Contexto. Exposición Tra-73 (1973) en el Colegio de Arquitectos 
de Barcelona con dos Spai Plé de Robert Llimós al fondo.
(366) Contexto. Documentación sobre la acción realizada en 1.219 m3, de Vilanova de la Roca.
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(367) Martial Raysse. Dibujo de Liberté chérie.
Martial Raysse: Liberté Cherie
Martial Raysse fue invitado a participar en los Encuentros con una instala-
ción que creó ex profeso para la ocasión. La pieza, una gran escultura de 
neón rojo112 en la que se podía leer Liberté Cherie. En un principio estaba 
pensada para ubicarse en la plaza del Castillo de Pamplona pero el Ayun-
tamiento, que había rechazado previamente la colocación en dicho empla-
zamiento de la Cúpula de J. M. de Prada Poole, tampoco permitió que se 
colocara la pieza de Raysse. Por su parte, la prensa acusó a la censura del 
hecho puesto que el título Liberté Cherie, Querida Libertad, era un ataque 
directo a la dictadura de Franco. 
Una vez se rechazó la propuesta de la plaza del Castillo, se decidió colocar-
la en el interior de las cúpulas, perdiendo así todo el significado, ya que su 
diseño originario era para ser colgada y enganchada a la luz para que se 
convirtiera en un neón. Cuando las cúpulas se desplomaron, la pieza quedó 
fatídicamente rota en mil añicos debido a la delicadeza del material.
112 En 1962 Raysse había introducido en sus pinturas el neón para reslatar algunas formas como 
boca, ojos,… entendiendo el neón como un color intenso que va más allá del color. 
(368) Martial Raysse en los Encuentros. 




Luis Muro: Objetos no identificables
Un número no determinado de objetos, distintos en su forma pero de aspecto 
neutro, no identificable, que serían distribuidos al azar y pegados en soporta-
les y muros con cinta adhesiva en distintos lugares de la ciudad de Pamplo-
na. Su apariencia era la de un pequeño paquete explosivo, cartuchos de di-
namita, metralletas,… que perfectamente podía confundirse con un artefacto 
explosivo. Una pequeña nota adjunta, atada al bulto, explicaba a los curiosos 
que formaba parte de una actividad artística. La intención era producir un 
efecto crítico en el espectador y un diálogo entre él y el propio artista.
Por estos años Luis Muro se encontraba plenamente influido por el movi-
miento Internacional Situacionista (1957-1972), en el que buscaba crear 
situaciones modificando el sentido de las cosas y metamorfosearlas en 
otras circunstancias. Comenzó a trabajar en este tipo de acciones durante 
su estancia en Londres entre 1962 y 1968. A la vuelta fijó su residencia 
en Cuenca pero mantuvo un vínculo estrecho con Madrid, donde expuso 
en numerosas ocasiones entre las que cabe destacar una individual en 
la galería Amadís (1971) y la colectiva Eros y el arte actual (1971), en 
Vandrés.113 Por estos años se encontraba muy próximo a la poesía expe-
rimental, participando en numerosas exposiciones, como la de Poesía vi-
sual y concreta (1971), y realizó diversos proyectos basados en la recon-
textualización de objetos en el paisaje, un planteamiento el que abundaba 
su obra previa a Pamplona. 
113 En 1971, con motivo de la exposición, la Galería recibió una denuncia anónima por lo que los 
grises asistieron a la exposición para determinar si las obras expuestas eran o no pornográficas.
(372) Luis Muro. Uno de los Objetos no identificados que se llevaron a Pamplona.
(373) Documentación aportada por Luis Muro sobre su trabajo para el catálogo de los Encuentros.
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La instalación urbana fue censurada desde el momento en que ETA atentó 
con una bomba en contra de los Encuentros la madrugada de la inaugura-
ción oficial. Luis Muro no entendió muy bien esa reacción puesto que para él 
los artefactos eran el punto de partida de un diálogo entre artista y especta-
dor. Sin embargo, la organización decidió que, entre amenazas de bombas, 
atentados, octavillas y amenazas, Objetos no identificables podrían causar 
confusión entre los pamplonicas. Al contrario con lo ocurrido tras la censura 
de la obra de Dionisio Blanco, no hubo ningún tipo de repercusión mediática, 
ni represalias hacia la organización por parte de éste u otros artistas. La ra-
zón era obvia: en este caso el artista no politizaba su obra.
Shusaku Arakawa: 
Si Rafonc fuera Opiscas y Tu, ¿Eres tú el que ha desaparecido?
Aunque originalmente la invitación de Shusaku Arakawa era para la proyec-
ción de su película For example (v. p. 319), una vez en Pamplona aprovechó 
su participación para realizar una acción en sintonía con los problemas de 
significación y dialéctica del lenguaje con los que trabajaban en The me-
chanism of meaning (1971) y que sería el punto de partida de Reversible 
destiny: We Have Decided Not to Die (1997), el mayor proyecto realizado 
durante su carrera. Se repartieron dos pequeñas octavillas a modo de tarjeta 
de visita que estaban traducidas en tres idiomas.115 En la primera se hace un 
juego de palabras entre Franco-Rafonc y Picasso-Opiscas: “Rafonc debería 
ser Opiscas - también Opiscas debería ser Rafonc”.
En la segunda se podía leer la pregunta: “Tú ¿eres tú el que ha desaparecido?”.
114 En los días previos a la acción a realizar en Pamplona se realizó una prueba a modo de “ensayo” 
por las calles de Cuenca.
115 En relación directa a los tres idiomas en los que también estaban traducidos todos los textos 
del catálogo.
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(378, 379, 380) Man Ray. Fotogramas de Le retour a la raison (1923).
(381, 382, 383, 384) Man Ray. Fotogramas de L’étoile de mer (1928). // (377) Pag. anterior: Muñecos del equipo 
crónica en la Sala de Armas de la Ciudadela.
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CINE EXPERIMENTAL
11.00 Cine Príncipe de Viana
Durante todos los Encuentros, en un intento de integración de las artes, hubo 
ciclos de cine de mañana y tarde en los que se presentaron películas de cine 
primitivo, cine experimental e independiente. En el cartel de las sesiones se 
anunciaban películas de: Javier Aguirre, Otto Beckmann, Christian Boltans-
ki, Breakwell, Luis Buñuel, Patrice Cazes, Agustín Celis, Oskar Fischinger, 
Jean Jacques Flori, Philippe Garrel, Fructuós Gelabert, Habbema, Karl Horst 
Hödicke, Georges Lacombe, Latham, Fernand Léger, Man Ray, Jacques Mo-
nory, Jacques Louis Nyst, Gerard Patris, Pommereulle, Jean Pierre  Prevost, 
Rafael Ruiz Balerdi, M. Shapers, Willoughby Sharp, Wim Teothoor Schippers, 
José Antonio Sistiaga, Peter Stämpfli, Gonzalo Suárez,Isidoro Valcárcel Me-
dina, Stan Vanderbeek, Dziga Vertov, Wolf Vostell. No obstante, semejante 
listado no se corresonde con el del calendario presentado en el catálogo que 
aunque tachados, también incluían a Baker, Brugere, Chopin-Burroughs, 
Clair, Gance, Vigo, Picabia y Richter.
En esta primera sesión se optó por los orígenes del cine:
Man Ray: Le retour a la raison (1923), L’étoile de mer (1928) y Le Mystere 
du Chateau de Dés (1929). Luis Buñuel: Un chien andalou (1929). Fernand 
Léger: Le ballet mécanique (1924). También se exhibieron películas de Geor-
ges Lacombe: La zone (1928), y Alberto Cavalcanti: La Petite Lili (1927).
La mayor parte de los ciclos de cine fueron posible gracias a la colabora-
ción e implicación en el proyecto de la Cinémathèque Française. Poco an-
tes de los Encuentros, José Luis Alexanco y Luis de Pablo contactaron con 
la Filmoteca Francesa para que recomendaran una serie de películas para 
proyectar en los Encuentros. Henry Langlois, coleccionista cinematográfico, 
fundador y director de la Cinematheque, recomendó una filmografía en 16 y 
35 mm., que sería la que finalmente se proyectó en Pamplona. Conocemos 
las películas que cedió la Filmoteca gracias a una carta enviada a ALEA, 
conservada hoy en día en la institución francesa, en la que detalla todas las 
películas prestadas. Además de las programadas para la primera sesión de 
cine, estarían: Pre-texte (-), de Buyère;116 Entuziazm: Simfoniya Donbassa 
(1931), de Dziga-Vertov; Tout les garçons s’appellent Patrick (1959), de Jean 
Luc Godard; y La cicatrice intérieure (1972), de Phillipe Garrel. Además, en 
el documento se indicaba que las películas viajarían a Pamplona acompa-
ñadas de Georges Goldfayn, trabajador de la filmoteca y responsable de 
proyectarlas en Pamplona. 
Producto del ambiente enrarecido por el atentado de ETA el día anterior de 
la proyección, por las octavillas y los constantes rumores de bomba, al final 
de las proyecciones el cine tuvo que ser apresuradamente desalojado por la 
policía tras una amenazada de bomba en la sala. 
116 De la que no conocemos más datos.
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PROYECCIONES Y GRABACIONES, PLÁSTICA Y MÚSICA DE LOS 
ÚLTIMOS AÑOS 
11.00. Cine Avenida
Durante todas las mañanas del transcurso de los Encuentros estaban pro-
gramadas una serie de proyecciones de diapositivas en las que se mostra-
ba, a modo ilustrativo, la obra de artistas contemporáneos, entre los que se 
encontraba Piero Manzoni, Allan D’Arcangelo, Lichenstien o James Ronsen-
quist. La idea era ilustrar a los espectadores, a modo de resumen, con el arte 
que se estaba haciendo en el resto del mundo pero que lógicamente no tenía 
cabida dentro de la programación de los Encuentros. 
La información que nos llega del momento es que la selección de las 
diapositivas en un principio iba a ser hecha por Juan Antonio Aguirre y 
que finalmente, debido a una indisposición del galerista madrileño, corrió 
a cargo de Carlos Alcolea. Sin embargo, en el catálogo publicado de la 
Exhibición-arte Cádiz de 1974 se comenta que el trabajo fue realizado 
definitivamente por Fernando Galinsoga basándose en una idea primitiva 
de Alexanco, Alcolea y Bonet. 
En el catálogo de los Encuentros lo que se dice que se iba a mostrar era: A 
título de información y para ofrecer a quien lo estime necesario las pistas 
del presente artístico, que son las sustancia de los Encuentros, se presentan 
diariamente en un cine céntrico una serie de visionados de diapositivas de 
lo más notable realizado en la plástica de los últimos años, así como unas 
audiciones de una selección de la música de este periodo.117 Sin embargo, 
en el de la exposición de Cádiz se concreta un poco más hablando de la 
recopilación centrada en pintura, escultura y arte conceptual. El modo de 
mostrarlas es por orden cronológico y tendencias, que es acompañado, ade-
más, por un fondo musical. La relación de diapositivas según el programa 
era: Minimalismo y nueva abastracción, Expresionismo abstracto, Escuela 
francesa, Segundo Informalismo, Subrealismo, Pop-antedecentes, Arte pop, 
Espacialismo latino, Espacialismo informal, Figuración, Pintura de acción, 
Arte cinético, abstracción geométrica, Arte Otro o Bruto, Land-Art, Op-Art, 
Art Povera, Nuevo realismo, Ipperrealismo en América, Realismo político, Art-
Language, Arte conceptual, Últimas vanguardias.118
Un claro intento por dejar constancia de todas las posiblidades de los “Nue-
vos comportamientos artísticos” que fueran más allá de los Encuentros de 
Pamplona con la intención de hacer una puesta al día del panorama inter-
nacional. Esta sesión de diapositivas tenía un especial interés teniendo en 
cuenta, como veremos más adelante, que las publicaciones y las imágenes 
existentes en España sobre el arte actual, eran muy limitadas.
117 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
118 FLÓREZ, Elena: Exhibición Arte Cádiz I, Cádiz: Aula de Cultura de Cádiz, 1974. 
(386) Coloquio publicado en La comedia del arte. En torno a los encuentros.
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LEJAREN HILLER
Audición musical y coloquio
16.00. Caja de Ahorros de Navarra
Hablando de música de vanguardia, la participación de Lejaren Hiller era 
indispensable. Su preparación como químico le familiarizó de manera 
temprana con el uso de computadoras. En 1957 crea, en colaboración 
con Leonard Issacson, SuiteIlliac para un Cuarteto de Cuerda, que se 
considera la primera obra importante compuesta con ordenador. También 
es autor, junto a Isaacson, del libro Experimental Music: Composition 
with an Electronic Computer (1959). Entre 19967 y 1969 trabajó junto 
a John Cage en la obra HPSCHD para uno a siete arpicordios y una a 
cincuenta y una cintas. Como ya hemos comentado anteriormente, las 
obras de Lejaren Hiller se escuchaban en la sala Akelarre del Hotel Tres 
Reyes con motivo de la exposición Generación automática de formas 
plásticas y sonoras. 
Su intervención en Pamplona estuvo orientada por una voluntad didáctica y 
pedagógica en relación con los últimos avances de la computación musical. 
En la audición pudieron escucharse las melodías generadas por ordenador 
Rage Over the Lost Beethoven (1972) y An Avalanche for Pitchman (1968), 
hechas con una base matemática y sonidos electrónicos, que en ocasiones 
se asemejaban a los de la flauta, el trombón o el violín y a otros propiamente 
electrónicos: el ordenador electrónico fue desgranando las diferentes me-
lodías hasta llegar a la audición de una serie de sonidos producidos exclu-
sivamente por el propio ordenador y que eran el resultado de la lectura de 
ondas trazadas previamente.
En una primera fase, los sonidos se escucharon solos y espaciados, unos 
con sonido de flauta, otros de trombón, algunos de violín y otros no iden-
tificables con instrumentos. Como colofón se pudo escuchar una melodía 
(387) Fotografía de Lejaren Hiller publicada en el catálogo de los Encuentros.
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119 ESTEBAN, J. M.: “’Encuentros de arte vasco’ en Pamplona”, El Norte de Castilla, junio, 1972, 
s.p. (2 págs).
120 ESTEBAN, J. M.: “Audición Musical presentada por el profesor Lejaren Hiller”, Diario de Navarra, 
28 de junio, 1972, p. 28.
121 VVAA: “Encuentros-72: No hubo comunicación”, Triunfo, Madrid, nº 511, 15 de julio, 1971, 
pp. 10-11.
compuesta por todos los sonidos al unísono. El producto era extraño, a veces 
incomprensible y a ratos con cierta melodía o ritmo. 
El profesor Hiller declaró: Hay que tener en cuanta que los sonidos son 
brutos, en absolutos elaborados. Pero esta música puede ser interpreta-
da por instrumentos tradicionales y que no son exactamente electróni-
cos, sino producto de una combinación puramente matemática puesta 
en el computador.119
La charla se centró mayoritariamente en metodología y problemática de la 
realización de música por computador en la qué el mismo preguntó y se 
autorrespondió: ¿Cómo puedes conseguir escribir una pieza de buena mú-
sica con un computador? y me respondo que si puedo expresar lo que es 
la “buena música” en términos de planteamientos algebraícos precisos y 
cuantitativos, puedo producir “buena música” (v. apéndice V).
A pesar de la importancia e innovación de la audición y posterior coloquio, 
la atención no estuvo del todo centrada en lo puramente musical, hasta tal 
punto que un medio de prensa escrita bajo el título “Audición Musical pre-
sentada por el profesor Lejaren Hiller”, que parecía presagiar que iba a ser 
un artículo musical, recogió literalmente lo acontecido al final del coloquio: 
“Ligeros disturbios al final del acto” (v. img. 958).120
Los coloquios fueron utilizados de manera sistemática por un sector de los 
participantes y del público para plantear problemas de “comunicación” en los 
Encuentros. Comprender lo que entonces significaba esta crítica no es tan 
obvio como pudiera parecer. Lo cierto es que fue esa la principal acusación 
que recibieron, y también la también más violenta. De una parte, se refería al 
inevitable fracaso de una “comunicación” en libertad, en alusión directa a que 
la voluntad de comunicación que alegaban sus organizadores era imposible 
en aquella situación de represión política. A esto se añadía la voluntad de 
un sector de los artistas vascos por comunicar y debatir las resoluciones de 
la Asamblea de Artistas Vascos en relación con una futura Bienal y Congre-
so de Arte Vasco. Una voluntad por comunicarse que algunos consideraron 
inaplazable tras la retirada de una obra de Dionisio Blanco por parte de la 
organización. Pero de otra, también se refería a la falta de comunicación en-
tre los propios artistas, así como a la existente entre los artistas y el público. 
Y todavía de otra, se confundía con la mera información, en relación con los 
cambios de programación y la falta de referencias o datos sobre las obras 
concretas que se mostraban. Todo este malestar se reflejó en la prensa y 
queda resumido en el titular “Falló la comunicación”,121 al que sólo habría que 
añadirle su complemento directo: con el “pueblo”. 
Una vez terminada la audición, cuando ya los asistentes se disponían a salir 
de la sala, una persona que componía el grupo de artistas que habían escu-
chado la audición se levantó y dijo: Un momento, puesto que ahora es tiempo 
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de coloquio y está señalado en el programa oficial, nosotros –se refería a los 
artistas de la muestra de “Arte Vasco Actual”– queremos destinarlo, puesto 
que no se han formulado preguntas sobre la música que hemos escucha-
do, a esclarecer una serie de hechos que han acontecido en el Museo de 
Navarra. Las personas se fueron sentado poco a poco y se hizo el silencio.
La organización ha descolgado un cuadro de Dionisio Blanco, porque con-
sidera que… En este punto fue interrumpido por Juan Huarte, que señaló: Lo 
que este señor quiere decir no tiene lugar, puesto que el coloquio se refería 
a la audición y no a otro tema que hay que tratar en privado. Además, ya se 
lo que va a decir.122
El público, parte de él, pidió que le dejaran hablar y que no le interrumpieran 
puesto que ellos no conocían lo que iba a decir.
Lo que pretende (continuó el miembro de la organización) es politizar los 
“Encuentros” y echarlos abajo. Algunas voces (tres o cuatro) comenzaron a 
canturrear las siglas del Partido Comunista, en contra del portavoz. El resto 
del público pidió silencio.
Lo único que pretendemos (añadió el portavoz) es esclarecer una serie de 
hechos que han acontecido en los “Encuentros” y que tiene que ser de do-
minio público puesto que todos, artistas, críticos y público, componernos los 
“Encuentros”, no creemos que deba permanecer sólo conocido por unas 
cuantas personas.(…)
Eso no tiene nada que ver con la audición manifestó el organizador que se 
había subido a una silla para hacerse escuchar mejor es una maniobra poli-
tizadora exclusivamente.123
El diálogo continuó durante unos momentos, y cuando ya se terminaba, 
Agustín Ibarrola, uno de los expositores dentro de la muestra de “Arte Vasco 
actual”, manifestó: De todas formas, que la gente sepa que algunos de los 
artistas van a retirar sus obras como protesta.124
Ya en la calle, se produjeron algunos grupos de gente que comentaban 
el hecho, defendiendo una u otra postura. El señor Juan Huarte manifes-
taba su disgusto por lo acaecido. Y señaló: Si los Encuentros se siguen 
politizando de esta forma no será por orden gubernativa por lo que se 
suspendan, sino que seré yo mismo quien los clausure. Esta no es una 
forma de hacer política.125
Después de la audición-coloquio de Lejaren Hiller, se difundió la noticia 
de que los Encuentros iban a ser clausurados debido a que Juan Huarte 
no estaba dispuesto a que se politizaran. Al día siguiente la prensa se 
hizo eco pero afirmó que, pese a los rumores, los Encuentros continua-
rían celebrándose.126
122 ESTEBAN, J. M.: “Audición Musical presentada por el profesor Lejaren Hiller”, Diario de Navarra, 




126 ANÓNIMO: “Los encuentros pese a los rumores, continuarán celebrándose”, Diario de Navarra, 
29 de junio, 1972, p. 23.
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SHUSAKU ARAWA Y MADALEINE GINS: 
FOR EXAMPLE (A CRITIQUE OF NEVER)
Cine experimental
17.00 h. Cine Carlos III
For example (a critique of never, 1972) era un relato dirigido por Shusaku 
Arakawa y con guión de su mujer, Madeline Gins, que narraba la dramática 
historia real de un niño de siete años, Jonathan Leeds, que vagabundeaba 
borracho por las calles de New York. En su manuscrito original se presenta 
como un melodrama derivado de la serie The Mechanism of Meaning, el 
proyecto que centraba todos los esfuerzos de la pareja en aquellos años. 
Constituye junto a Why not (A serenade of eschatological ecology, 1969) su 
única incursión en el terreno cinematográfico. En ambas películas se ponía 
de manifiesto su interés por el cuerpo y la percepción del entorno, lo que se 
traducía en una peculiar “semiótica” de lo banal y cotidiano. En el caso de For 
example, el protagonista deambula sin rumbo mientras va realizando una 
suerte de experimentos psicoperceptivos, como hacer figuras al caminar, 
imitar a los borrachos, ejercitarse con el mobiliario urbano o, simplemente, 
intentar jugar en el parque:
Eres un niño inmensamente viejo, un vándalo miserable y tu borrachera 
es tan profunda que puedes tragarte la nueva ciudad de York en una sola 
inspiración. Se encadenaba a la cabina telefónica por su propia imposi-
bilidad de ver el cristal. LA BASURA INTERIOR. Los papeles y las piedas 
formaban su corte. La gente ríe tras su máscara y ciega tu alma. SI y NO 
forman un SI o un NO. Es la herencia musical de los reyes. Y son también 
las palabras. Pero tú tienes la estructura de cartón en el seno y por eso la 
estrangulas con tu válvula mitral.
Por eso mismo el plano se petrifica en tonos grises.
Ahora, dame un ejemplo y no escucharé más tus palabras.127
La película como tal no se conserva, la única copia que existe es un VHS en 
NTSC en paradero desconocido, propiedad del matrimonio Arakawa-Gins. 
Conocemos numerosos fotogramas publicados en un libro128 hecho por el 
propio Arakawa; J. L. Alexanco conserva un extraordinario documento con un 
texto escrito por ambos sobre la película. Un texto conmovedor que refleja la 
dramática historia de la película que, debido a la crudeza de la temática, se 
llegó a discutir si aquel niño era actor o de la vida real.
127 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 297.
128 ARAKAWA, Shusaku: For example (a critique of never), Milano: L’Uomo e l’Arte, 1974.
(389) Shusaku Arakawa y Madeleine Gins. Fotogramas de For Example.
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19.00 Jardines de Santo Domingo
El concierto de txalaparta fue la primera manifestación “primitiva” presen-
tada en los Encuentros en un intento de integrar presente y pasado. La 
intención de mostrar un concierto de txalaparta no era banal y que lo inter-
pretaran los Josean y Jesús Artze, tampoco. El origen de la txalaparta es 
tremendamente popular, cuando en los caseríos de los alrededores de la 
cuenca del río Urumea, tras triturar la manzana para hacer la sidra, se ha-
cía una cena festiva a la que la gente acudía al oír el instrumento, uso que 
se fue ampliando a otros festejos y bodas, siendo empleado el instrumen-
to para entretener a la gente por medio de juegos rítmicos, en los que la 
improvisación jugaba un importante papel. Los hermanos Artze harían un 
importante trabajo de recuperación de la música de txalaparta por medio 
de EzDokAmairu (1966-1972), un movimiento cultural que se dedicaría a 
recuperar la fuertemente castigada cultura vasca, impulsado fundamental-
mente por cantantes y escritores.
El instrumento en sí consiste en un idiófono formado por cuatro tablones 
de distintas maderas, colocados en forma horizontal, que son percutidos en 
vertical por cuatro palos. Se toca siempre en pareja de txalapartaris, dirigién-
dose el uno al otro, de tal manera que, mientras un ejecutante toca los ritmos 
básicos, su compañero hace los contratiempos.
A pesar de que la estética fuertemente rural de la txalaparta pueda aparen-
tar que sea una música radicalmente alejada a la experimentación, hay dos 
aspectos en los que se identifica con la música más actual: la improvisación 
y la ausencia de una partitura al modo clásico, aspectos que actuaron como 
(392) Asistentes al concierto de Txalaparta.
(393) Transcripción de la txalaparta 
para el catálogo de los Encuentros.
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129 PABLO, Luis de: A contratiempo, Madrid: Círculo de Bellas Artes, 2009, p. 76. 
130 Steve Reich siempre ha sentido fascinación por el ritmo de músicas primitivas. Drumming, la obra 
que presentó en Pamplona fue el producto de un trabajo realizado con músicos primitivos africanos.
131 Presentación de la txalaparta en el catálogo de los Encuentros: ALEA: Encuentros. 1972. Pam-
plona, Madrid: Alea, 1972.
motor para que Luis de Pablo decidiera contar con la txalaparta, en los que 
se entremezclaban tradición y modernidad.Los hermanos Artze colaborarán 
años más tarde con Luis de Pablo en su obra Zurezko Olerkia (1975), que 
significa Poema de Madera, una composición encargada por la ciudad de 
Bonn y estrenada en 1976, con la que Luis de Pablo intentó, por medio de la 
improvisación de la txalaparta (junto con un conjunto para ocho voces mix-
tas y un conjunto de percusión, también de madera), crear un ambiente que 
evocara que un bosque cantase.129
La asistencia al concierto de los txalapartaris en Pamplona fue masivo, 
ante la presencia de más de dos mil quinientas personas, teniendo lu-
gar en los jardines de Santo Domingo, anexos al Museo de Navarra. La 
capacidad rítmica de la txalaparta dejó impresionado a Steve Reich,130 
que repetiría la experiencia pocos días después haciendo una visita a los 
hermanos Artze al País Vasco para conocer más a fondo las cualidades 
técnicas del instrumento.
El sonido del trote del caballo es singularmente similar al de la txalaparta, 
tanto que el nombre es una onomatopeya, y así se presentaba en el catálo-
go de los Encuentros: Caballo en la era de caza. Ágil y poderoso caballo al 
galope. El caballo en Santimañe, en Altamira, en Lascaux. El caballo en las 
Mascaradas de Soule, en las danzas de espadas de Bérriz, en el carnaval 
de Pamplona. Galope de caballos, txalaparta.131
(394, 395) Josean y Jesús Artze en el concierto de Txalaparta.
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LUC FERRARI Y JEAN-SERGE BRETON: ALLÔ, ICI LA TERRE…
EQUIPO CRÓNICA: ESPECTADOR DE ESPECTADORES
22.00 h. Gimnasio Anaitasuna
El programa oficial había anunciado la celebración del acto a las diez en 
punto en las murallas del Redín pero, debido a las lluvias que estropearon 
parcialmente algunas de las pantallas de proyección, la audición se realizó 
finalmente en el frontón Labrit media hora más tarde. El espectáculo era a 
cargo de un músico electrónico, Luc Ferrari, y un cineasta, Jean Serge-Bre-
tón. La audición, de poco más de una hora de duración, incluía un concierto 
de música electroacústica, juegos de luces y proyecciones de imágenes en 
su mayoría de motivos cotidianos. La parte musical estaba compuesta por 
un saxo, dos órganos, un piano, un violín, un violonchelo, un contrabajo, 
una guitarra eléctrica, una flauta, una batería y dos sintetizadores; y la parte 
visual de cuarenta proyectores y treinta dos mil diapositivas con imágenes 
cotidianas que evocaban la Tierra.
Cada una de las partes o elementos estaban compuestas por una línea na-
rrativa particular, producto de la visión que Ferrari y Breton tenían sobre la 
belleza de la tierra. En el elemento uno la temática era el paso de la noche a 
la luz del día; en el dos, se abren los ojos ante un espacio impreciso producto 
de los espejuelos del sueño; en el elemente tres ya estamos completamente 
despiertos para salir a la naturaleza y admirar las distintas fases del verano, 
el otoño, el invierno y la primavera; el cuatro muestra el aspecto del hombre 
en la tierra; en el elemento cinco se muestra la ciudad; el sexto es una his-
toria de amor; en el séptimo se hace de noche; en el octavo vemos cómo la 
tierra, aunque gire, se muestra inmóvil y los que nos movemos somos noso-
tros; en el noveno se presenta una tierra idílica.132
132 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 94-95.
(397) Corredores de Robert Llimós durante el concierto de Luc Ferrari en 
el Gimnasio Anaitasuna.
(398) Fotografía ilustrativa sobre el trabajo de Luc Ferrari en el catálogo de los Encuentros.
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Allô, ici la terre… (1972) estaba pensado para que formara parte de una 
serie que duraría hasta que Ferrari ya no se sintiera capaz de relatar lo que 
veía. Si el primero de los espectáculos hablaba de la placidez de la tierra y 
el segundo sobre el salvajismo de los incivilizados, el tercero, quién sabe.133 
Para nombrar el tipo de espectáculo audiovisual, Luc Ferrari utiliza el térmi-
no play time and light show:
Es necesario especificar que el título que puede parecer ambicioso, no tiene 
otro objetivo que el de proponer un conjunto de imágenes fragmentarias, o el 
punto de vista de un observador al cual le concierne lo que se ve de la tierra 
sobre la que camina. La descripción se hace a través de una cierta cantidad 
de observaciones, y el propósito es el de ilustrar paso a paso, a un sujeto cu-
yos diferentes espectáculos son como las piezas de un puzle. Cada capítulo 
es realizado a partir de un círculo particular de observaciones.
El capítulo primero, del cual tratamos aquí, muestra bajo la forma de un play 
time and light show la belleza de la tierra. Es una elección, ya que aunque 
se puede decir que la tierra es aún bella, cada vez es más difícil mostrarla 
limpia, y hay que apresurarse. Muros de prisión se cierran sobre nosotros.
El espectáculo se divide en nueve elementos, cada uno compuesto por una 
frase música-imagen particular. Es también una manera de contar una histo-
ria cuyo significado ambiguo queda abierto a los deseos de invención de los 
espectadores. Cada elementos es una sucesión de paisajes más o menos 
realistas o abstractos (paisajes de la luz y del color, de la tierra y de los cuer-
pos, de la gente y la ciudad, del movimiento, del ritmo y de lo heterogéneo), 
que son el resultado de la observación de un simple habitante de la tierra.
El aspecto optimista que se podría desprender de este espectáculo, me 
parece ahora como un aviso de lo que estamos perdiendo: la tierra, simple-
mente. Es posible que el primer capítulo de Allô, ici la terre… sea como una 
botella arrojada al mar. 
Yo, desde mi pequeña ventana, soy un barco a la deriva.134
A su vez, Luc Ferrari había dado unas pautas sobre cómo debía actuar el pú-
blico en el live para que hubiese una interactividad entre obra y espectador: 
133 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
134 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 94-95.
(399, 400) Luc Ferrari y Jean Serge-Breton. Espectáculo audiovisual Allô, ici la terre…
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Modo de empleo número 1:
El público puede vestirse de colores y de esta manera confundirse con la 
oscuridad de la sala. Por el contrario, puede optar por llevar colores claros y 
así volverse receptor de las imágenes.
O bien sean ustedes también pantallas.
Modo de empleo número 2
El público, en ciertos momentos, puede tener ganas de moverse, sobre todo 
hacia el final. Es incluso posible que la razón de esto sea que en aquellos 
momentos la música se pone a… ¿Cómo expresarlo? a sugerir movimientos 
bailables. Entonces háganse, si quieren, pantallas que bailan. 
Modo de empleo número 3
Los nueve elementos que se representarán tienen un significado, pero ¿tie-
nen algún significado? o ¿han querido los autores significar algo? o ¿qué 
significados han querido introducir? O ¿cuentan con el público para acla-
rarles significados enredosos?
¡O si no busquen ustedes mismos los significados!.135
En el mismo espectáculo, el Equipo Crónica, con una evidente intencionali-
dad critica, colocó en los asientos del frontón cien muñecos de cartón-piedra 
hechos a tamaño natural y ataviados con traje gris y enormes gafas de sol 
oscuras, como si de policía secreta del franquismo se tratara. Ellos mismo 
definieron las partes de las que constaba cada muñeco:
“Black Moustache”. Bigote negro y poblado, nº 7 del catálogo del peluque-
ro Eduardo Arroyo, gafa izquierda para observar a la izquierda, gafa de-
recha para observar a la derecha, posición sentado con la espalda recta, 
oreja atenta del lado derecho, mente adiestrada para cualquier “Encuen-
tro”, corte de pelo diplomático (brillantina a discreción), cuello de toro, so-
lapas anchas y alzadas, camisa gris desapercibido, boca cerrada, hombro 
con hombro con la vanguardia, manos sabias, ágiles, siempre dispuestas, 
pantalón gris oscuro, Peso neto: 75 Kg. Peso bruto: 80 Kg., zapatos ne-
gro charol flexibles para la carrera, chaqueta (tapada por el gabán) del 
mismo color que el pantalón, corazón fuerte pero no insensible y cuya 
“¡¡¡MISIÓN!!!” era localizar “Dada-revival, Conceptual, Povera, Funk, Off-
off, Happening, Underground, Process, Calligramme-revival, Kitsch, Camp, 
Midd-cult, Mass-cult, New realismo socialista, Hiper, K. P., Antes del arte, 
Sinestésico, Action, Jet-set, Comuna-arte. Vivir el arte de vanguardia es ne-
cesario para todo observador.136
El título de su primera versión era “Cuidado, alguien vigila” y los muñecos 
estaban pensados para situarlos aleatoriamente por los bancos, entre la 
gente, en el Paseo Sarasate pero finalmente hicieron su aparición en el 
Frontón Labrit,137 colocados entre el público del espectáculo audiovisual de 
Luc Ferrari y Serge-Breton.
135 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
136 Escritos sobre el muñeco en el cartel del catálogo correspondiente a Espectador de espectadores.
137 La decisión se tomó en una cena en Las Pocholas entre los que estaban la organización, el 
Equipo Crónica, Luc Ferrari y Jean Serge-Breton. 
(402, 403) Equipo Crónica. Espectador de espectadores. 
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La participación del Equipo Crónica estuvo pendiente de un hilo hasta el úl-
timo momento, tal y como aparece en una carta de Rafael Solbes y Manolo 
Valdés escrita al cineasta catalán Pere Portabella en 12 de junio de 1972. En 
este documento se explica que el Equipo había recibido numerosas presio-
nes para que no asistieran desde distintos puntos de la Península pero que 
finalmente decidieron asistir por el compromiso ya adquirido con la organi-
zación y porque en realidad no encontraban suficientes argumentos de peso 
como para no ir (v. img. 909).
Las imágenes sugestivas de Bretón, la provocación del Equipo Crónica, la 
incitación a bailar e interactuar en el espectáculo, la cancha del frontón llena 
de sábanas,… llevó a una especie de efervescencia colectiva que, como 
comentó Juan Manuel Bonet,138 mientras la música seguía con una tonalidad 
sin ritmo, producida casi exclusivamente con medios electrónicos, el público 
escuchó la música sin moverse. Pero en cuanto se introdujo la batería al-
gunos asistentes empezaron a danzar y a recorrer el recinto llevando unas 
sábanas. Los muñecos seguían en sus asientos, aunque algunos ya habían 
sido bajados al escenario: un grupo numeroso comenzó a recorrer el recinto 
llevando los muñecos en procesión. El carácter festivo y vandálico fue in 
crescendo pasando a mantear a los ninots, quedando amputados o mal he-
ridos en su mayor parte.
El Equipo Crónica no entendió del todo la reacción del público, aunque la críti-
ca social estaba clara, no pensaron que la reacción de los “otros espectadores” 
fuera de violencia hacia los muñecos. Juan Manuel Bonet tituló la catarsis en 
la prensa diaria como poema público y provocación: El equipo crónica lo que 
pretendió fue provocar al público, incitarle con la presencia de estos señores 
tan inquietantes que rodeaban al público y lo vigilaban. Y ocurrió lo lógico, el 
público captó perfectamente el sentido de tal provocación y reaccionó en 
contra de estos muñecos, los tomó como símbolos y actuó en consecuencia. 
Con cierta violencia, pero no sin sentido.139
Aunque en ningún momento la situación dejó de tener un carácter festivo, 
Juan Huarte temió que aquello se desmadrara, pudiendo acarrearle proble-
mas, y su nivel de alerta se agudizó cuando vio aparecer a las fuerzas de se-
guridad. Alarmado fue a hablar con José Luis Alexanco y Luis de Pablo, quie-
nes le tranquilizaron diciéndole que todo estaba bajo control.140 El final de la 
actuación fue de lo más jocoso teniendo que ser la propia policía franquista 
la que acabara custodiando a la salida a los muñecos que los parodiaban.
Actualmente no se conservan grabaciones sonoras de Allô, ici la terre… 
pero sí tenemos constancia de la partitura141 atesorada por el Centre de 
la musique contemporaine de París. Otro documento conservado al res-
pecto es la conferencia impartida por Luc Ferrari en los Encuentros (v. p. 
532), un amplio texto en el catálogo de los Encuentros y otro sobre la obra 
en la Comedia del Arte.
138 BONET, J. M.: “Equipo Crónica: poema público y provocación”, Diario de Navarra, 29 de junio, 
1972, p. 23.
139 Ídem.
140 Conversación mantenida con J. L. Alexanco el 15 de mayo de 2005
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MIERCOLES, 28 DE JUNIO, 1972
(406, 407, 408, 409, 410, 411) Fotogramas de Tout´s les garçons s´apellent Patrick. // (405) Pag. anterior: 
Trabajo ilustrativo de Shusaku Arakawa en el catálogo de los Encuentros.
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CINE EXPERIMENTAL
11.00 h. Cine Príncipe de Viana
Como todos los días, a las once de la mañana comenzaba la sesión de cine. 
Para esta ocasión, se proyectaron dos películas, dispares la una de la otra. 
Por un lado, Entuziazm: Simfoniya Donbassa (1931), de Dziga-Vertov, el pri-
mer largometraje sonoro de su filmografía y de carácter experimental. Por 
parte de Godard, que a su vez había liderado el Grupo Dziga Vertov (1968-
1974), Tout les garçons s’appellent Patrick (1959), también conocida como 
Charlotte et Véronique. Un cortometraje fresco y desenfadado en el que dos 
jóvenes amigas descubren que han sido cortejadas por el mismo chico.




17.00 h. Cine Príncipe de Viana
En el mismo cine, a las cinco de la tarde, comenzó el primer ciclo dedicado 
al ciné primitivo, con Georges Méliès como figura protagonista. Tras la visita 
de Luis de Pablo y José Luis Alexanco a Henri Langlois en la Cinémathè-
que, el coleccionista francés les aconsejó que el ciclo de cine de Méliès se 
lo pidieran al historiador de cine y coleccionista catalán, Miquel Porter Moix, 
que contaba en su colección con numerosas películas del cineasta primitivo. 
Finalmente la selección para la proyección constó de: Le voyage dans la lune 
(1902), Le melómane (1903), Le royaume des fées (1903), Le voyage à tra-
vers l’impossible (1904) y Les quatres-cents farces du diable (1906). 
Aunque eran conocidas por la mayoría, el público reaccionó con carcajadas 
a las películas de Méliès, dejando de lado la precaria calidad de negativos en 
8 y 16 mm proyectados en una sala de cine demasiado grande.
Al final del programa se exhibió el documental Le grand Méliès (1952), de 
Georges Franju, a modo de biografía cinematográfica del cineasta francés, en 
la que su propio hijo, André Méliès, interpretaba el personaje de su padre.




2» ATENTADO DE ETA
17.25 h. Gobierno Civil
A las cinco y veinticinco de la tarde hizo explosión un artefacto colocado 
junto a un Seat 124 que estaba aparcado frente al Gobierno Civil. Los daños 
personales fueron pocos, teniendo en cuenta que había numerosos viandan-
tes por la zona a la hora del estallido, saldándose únicamente con algunos 
heridos leves. Por el contrario los daños materiales fueron graves afectando 
a numerosos vehículos que se encontraban aparcados en la zona. 
Un atentado del que a pesar de las octavillas repartidas por ETA en la 
ciudad y provincia y, de haber reivindicado dos días antes el atentado a 
la estatua del General Sanjurjo, la prensa no se hizo eco de su autoría 
dejando de manifiesto su desconocimiento sobre la autoría del atentado. 
Como ya se ha dicho, las razones que les habían llevado a perpetrar los 
atentados eran fundamentalmente dos: el carácter burgués de los En-
cuentros y el uso interesado de la cultura vasca por parte de la oligarquía. 
Un mes después de los Encuentros publicarían en el boletín de ETA, 
Hautsi, un resumen de las acciones con las que habían incurrido en los 
Encuentros y que por su importancia, y a pesar de la longitud del texto, 
creemos oportuno incluir:
En Pamplona se han celebrado del 26 de Junio al 3 de Julio un conjunto de 
actos culturales englobados bajo el nombre de “Encuentros 72”. Hasta ahora 
rara vez ETA se había preocupado específicamente por este tipo de activi-
dades culturales, por lo que a muchos extraño el que nos atribuyéramos las 
acciones que se registraron en Pamplona por esas fechas, sobre todo por el 
hecho de estar dirigidas contra dichos Encuentros.
Al mismo tiempo, lanzamos por Iruña y el resto de Navarra dos octavillas titu-
ladas “Encuentros 72” y “Más sobre los Encuentros 72” en las que intentába-
mos exponer de forma sencilla, las razones que nos impulsaron a boicotear 
los actos, con el objeto de que el pueblo comprendiera nuestra postura, y, 
sobre todo, qué constituían los encuentros.
DESTRUCCIÓN DE UN MONUMENTO FASCISTA
En la madrugada del lunes 26 de Junio, fecha de la inauguración de los 
encuentros, comandos militares de ETA vuelan el monumento al General 
Sanjurjo.
Esta acción tuvo como finalidad hacer ver al pueblo de Pamplona cómo 
actúa ETA y cuáles son sus objetivos.
EXPLOSIÓN EN EL GOBIERNO CIVIL
El miércoles 28 a las 5 y 20 de la tarde explota una bomba bajo el coche 
de un funcionario en el gobierno civil de Pamplona: los destrozos fueron 
considerables.
Aclaración: Ante las farsas informaciones dadas por la prensa (“acto crimi-
nal”, “vandálico”) debemos aclarar que se hicieron diversas llamadas a la 
346
policía municipal antes de la explosión con el objeto de prevenirles para que 
mantuviesen alejados a personas y automóviles de la zona.
La intención de este ataque contra la policía (omnipresente durante los en-
cuentros) fue demostrarles que nuestros avisos iban en serio y con el ene-
migo que se enfrentan.
Como ya anteriormente habíamos anunciado atentamos contra los orga-
nizadores de los encuentros, simples peleles de Huarte (archiconocido 
capitalista navarro) como se comprobó en sus actuaciones personales a lo 
largo de los encuentros, los cuales dominó Huarte de forma absoluta: una 
de sus más celebradas actuaciones tuvo cuando se enfrentó a un grupo 
de unas trescientas personas en la Cúpula neumática, reunidas allí para 
tomar una postura ante la suspensión –por parte de la organización– de 
los coloquios preparados como parte de los encuentros. Huarte, totalmen-
te histérico al ver zozobrar su obra, amenazó a los presentes con dar por 
finalizados los encuentros el mismo (para qué consultar con nadie) “si las 
cosas continuaban así”.
Pocos días antes los obreros de Imenasa (empresa de Huarte) fueron 
a la huelga reclamando aumento de los salarios. De ese dinero robado 
a los obreros están hechos estos “actos culturales” que no sirven sino a 
la burguesía.
MUERTE A LOS “ENCUENTROS 72”
A partir del momento en que tanto los artistas participantes (parte de 
ellos), como los asistentes a los encuentros comenzaron su protesta ante 
la prohibición de coloquios, la suspensión de estos, censura de obras, 
cambios imprevistos de programas, presencia casi masiva de grises del 
cuerpo especial “anti-sub-versión”, caída “accidental” de la cúpula neumá-
tica, etc,…. ETA dejó de actuar por considerar que era a ellos (creadores 
y receptores de la obra de arte) a los que correspondía, en última término, 
terminar con la farsa.
Si no hemos conseguido suspender los encuentros sí hemos consegui-
do radicalizar las posturas. Así hemos podido comprobar qué artistas 
están al servicio de la burguesía y quiénes a favor de una cultura po-
pular. Por otra parte, y lo que es más importante, quedó patente ante el 
pueblo la impresionante falsedad de estos, al comprender que no cons-
tituían sino una maniobra burguesa con visos de progresismo. Nuestro 
objetivo es APOYAR en todo momento a la clase trabajadora de Euskadi 
en su lucha por una verdadera cultura socialista vasca.142 Su argumento 
perdió un peso notable cuando utilizaron en el propio Hautsi un texto de 
Guerrilla art action Group (1969-1976), que se había presentado en la 
exposición Hacia un perfil del arte latinoamericano en las cúpulas (v. 
img. 659) y que parodiaba las pautas del trabajador ejemplar predomi-
nante en esos años en USA:
142 ETA: “Acción Cultural”, Hautsi, agosto, 1972, p. 10.
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“Esthetics & Revolution”
To be envolver in useful labor –as a revolutionary artista– you must: 
1.- Be available when needed. 
2.- Forget about imprinting your own stylistic esthetic onto the reality. 
3.- Deal with day-to-day. 
4.- Be able to overcome your personal hang-ups. 
5.- Deal with issues, not personalities. 
6.- Be active not reactive. 
7.- Be able to work alone or with others. 
8.- Be flexible. 
9.- Be able to take iniciativa when needed. 
10.- Not be afraid of making mistakes. 
11.- Not be afraid of being inconsistant. 
12.- Be versatile. 
13.- Be imaginative. 
14.- Get rid of preconceptions. 
15.- Constantly redefine your role as reality dictates143
A pesar de que los mandamientos son incompatibles con la ortodoxia de la 
lucha de clases y del proletariado, ETA lo publicó como manual para conver-
tirse en artista revolucionario y, por tanto, comprometido. Unos preceptos que 
pasan de ser una imitación con matices burlescos a convertirse en severos 
mandamientos en manos de ETA. 
143 Estética y revolución. Para estar involucrado en labor útil –como artista revolucionario- debe 
usted: 1.- Estar a disposición cuando se le requiera. 2.- Olvidarse de imprimir su propia estética 
estilística sobre la realidad. 3.- Elaborar con realidades dirias no fantasías. 4.- Ser capaz de superar 
sus depresiones personales. 5.- Elaborar con cuestionamientos no personalidades. 6.- Ser activo. 
No Reactivo. 7.- Poder trabajar solo o con otros. 8.- Ser flexible. 9.- Saber tomar iniciativa cuando 
es necesario. 10.- No temer equivocarse. 11.- No temer ser inconstante. 12.- Ser versátil. 13.- Ser 
imaginativo. 14.- Eliminar preconceptos. 15.- Redefinir constantemente su rol tal y como dicta la 
realidad. En Guerrilla art action group: “Esthetics&revolution”, Hacia un perfil del arte latinoamerica-
no, Buenos Aires: CAyC, Gacetilla GT-129, 12 de junio, 1972, s.p.
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ZAJ : CONCIERTO ZIÜEAËOUJ
19.00 h. Teatro Gayarre
El concierto ZAJ estuvo apunto de suspenderse ya que se celebraba en el 
Teatro Gayarre, aledaño al Gobierno Civil, tal solo dos horas después del 
atentado. Juan Huarte intentó convencer a Juan Hidalgo de suspender el 
concierto por temas de seguridad, pero Juan Hidalgo no quiso y al final se 
celebró con total normalidad. 
Tal y como estaba previsto, en el teatro de tradición clásica por excelencia de 
Pamplona tuvo lugar un concierto ZAJ (1964-1996) a cargo de Esther Ferrer, 
Walter Marchetti y Juan Hidalgo. ZAJ presentó catorce “cuadros”: Paralelo 40, 
12345678910111213, Seis minutos para dos intérpretes, Recorrido japonés, 
Especulaciones en V, Antídoto, Mr. Destrucción, Silueta número uno, La silla 
es una cosa, Variaciones 1965, El caballero de la mano en el pecho, Comer-
se el polo, En secreto y Mandala. 
En homenaje a Cage, además del concierto, estaba previsto ofrecer una 
versión de La Caccia (1965),144 una parodia del lenguaje musical como mí-
mesis. Aunque no se conocen las razones por las que no se llevó a cabo, se-
gún Javier Ruiz y Fernando Huici, no se pudo realizar por razones ajenas al 
grupo.145 La Caccia (Cuarteto nº 2. Para reclamos de caza) fue tocada en pú-
blico por primera vez en 1965,146 en el contexto de la actividad performativa 
de ZAJ en el Viaje a Almorox: Había un ferrocarril que salía de la estación de 
Goya, junto al Manzanares, pasaba por Navalcarnero y terminaba en Almo-
rox. Era una estación muy pequeña y decidimos que todos los componentes 
de ZAJ se fueran a Almorox para hacer todo lo que se podía hacer en la 
calle y en el campo de Almorox. La gente nos miraba un poco raro, porque 
hacíamos cosas que no comprendían. Además llovía. Allí se estrenó La caza, 
entre los viñedos, caminando kilómetros y kilómetros. Uno iba a la izquierda, 
el otro hacia la derecha… Tal y como indica la partitura.147
Las razones por las que los ZAJ estuvieron invitados a los Encuentros de 
Pamplona no son del todo claras. Luis de Pablo no era un especial devoto de 
los ZAJ y nunca los invitó a intervenir en el programa de conciertos de ALEA. 
Aunque existió, el rumor de que su participación fue impuesta por John Cage, 
Juan Hidalgo asegura que fue el propio Juan Huarte el que les invitó. La rela-
ción que mantenían el artista canario y Juan Huarte comenzaría once años 
antes de los Encuentros, cuando el constuctor navarro le propuso financiar el 
proyecto que el artista tuviera ganas de ejecutar. El resultado fue De Juan Hi-
dalgo (1961-1971), su primer libro de artista. Poco antes de los Encuentros, 
Juan Huarte le llamó para comunicarle que se estaba organizando el festival 
y que consideraba esencial su participación.
144 Reproducida en Walter MArchetti, La Caccia, LP en Cramps Records, 1974.
145 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 67.
146 Un año después se repitió la audición en las orillas del lago del Palacio de Cristal del Retiro en 
Madrid a las diez de la mañana del 21 de mayo de 1966. Ese mismo año se toco La Caccia en el 
Parque Güell de Barcelona.
147 Totales de Walter Marchetti en un programa monografíco del artista en Ars Sonora de Radio 
Clásica emitido el 07 de febrero de 2009.
(423, 424, 425, 426, 427, 428, 429, 430, 431, 432, 433, 434, 435, 436, 437, 438, 439, 440, 441, 442) Concierto ZIÜEAËOUJ.
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El concierto estuvo marcado por una sucesión de escenas caracterizadas 
por la impasibilidad de las actitudes y de los rostros de los tres actores-
mimos, que recurrieron a un silencio completamente inusual. De hecho, 
decidieron mantener el nombre de concierto, no para saltar la censura, 
sino para hacer un especial hincapié en la ausencia de sonoridad. Sus 
integrantes incitaron, con un claro objetivo provocador, al enfrentamiento y 
a la contestación sociológica del público mediante representaciones casi 
inmóviles. Los primeros tres cuadros, 12345678910111213, Paralelo 40 
y Seis minutos para dos intérpretes iban estableciendo la medición del 
tiempo con una aleatoriedad decreciente; El recorrido japonés y Especu-
laciones en uve buscaba el aprisionamiento del espacio hasta llegar a la 
aniquilación de los vértices; Antídoto contó con la excelente interpretación 
de Esther Ferrer; Mr. Destrucción permitió la conversión de los especta-
dores en actores, muy en consonancia con el espíritu de ZAJ, ya que uno 
de los asistentes subió al escenario a interactuar con el concierto como si 
fuera una parte integrante del mismo; Silueta número uno y La silla es una 
cosa lograron la perfecta integración del actor-espectador en las intencio-
nes aleatorias del grupo; Variaciones provocó la escalada al escenario 
de más espectadores para su participación en el cuadro; siguieron con 
El caballero de la mano en el pecho, calificada por la prensa como por-
nográfica porque Juan Hidalgo colocaba la mano derecha sobre el pecho 
(443) Walter Marchetti. Portada del LP de La Caccia.
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izquierdo de Esther Ferrer,148 y Comerse el pollo; el Secreto estaba basa-
do en la seriación de un determinado acontecimiento, la comunicación de 
un secreto entre los actores, confiriendo una importancia, desconocida en 
los cuadros anteriores, a la palabra, y durante el último cuadro, Mandala. 
Una pieza de Walter Marcheti que consistía en lo siguiente: en Francia 
existía una radio, llamada Radio España Independiente, que emitía para 
los españoles, hecha por los republicanos que vivían al otro lado de los 
Pirineos. Cuando esta radio emitía, Radio Nacional de España interfería 
en la emisión con un sonido para que no se pudiera oír lo que se decía. 
Walter había grabado ese sonido y lo había montado en un magetofón de 
seis pistas, bajo el título de Osmanthus Fragans.149 En el teatro se apa-
garon todas las luces de sala, se puso una vela de muerto encendida y a 
sonar esa música a un volumen ensordecedor. En ese momento la gente 
comenzó a gritar “libertad” y más cosas…150
Pero no solo la prensa se hizo eco con minuciosidad del concierto. Hubo, 
además, críticas de lo más voraces y viperinas. Entre titulares como “Una 
tomadura de pelo”151 encontramos juicios significativos: No hubo originali-
dad, no hubo ingenio, no hubo arte, si eso es lo que se pretendía. Señores 
de Zaj: qué vergüenza, qué vergüenza. El público se propuso aguantar lo 
que le echaran, los actores aguantar lo que el público les “echase”. Total: 
un duelo a favor del público, que durante los últimos cinco minutos ven-
ció por K.O. técnico a los “actores”.  ZAJ solo era mímica en dos horas 
de espectáculo; sólo una palabra inadmisible, fue un “taco” irrespetuoso y 
blasfemo. Lo soltó un “actor”. ¿Recuerdan aquella inocentada que un cua-
dro de teatro de aficionados pamploneses solía dar a su público el 28 de 
diciembre? Se titulaba “la agonía de un cabo” (de vela, claro). También así 
terminó Zaj, pero lo de nuestros aficionados hace ya 25 años, y esto quería 
ser arte contemporáneo, o más. Lo mejor de ZAJ el público asombroso de 
capacidad de aguante.152
Igualmente digna de destacar es la ironía con la que Juan Pedro Quiñonero 
escribe en un suplemento especializado en arte y cultura en Informaciones: 
Ustedes imagínense que leen en un periódico: “Concierto a cargo del grupo 
ZAJ”. Y se disponen a escuchar, por enésima vez, sus musiquillas, tan pro-
pias para buenas digestiones. Y usted decide asistir al concierto y matar así 
la acidez de estómago entre las ruborosas melodías de un Mozart pasado 
por el agua infectada de la buena conciencia de protocolarias -cuando no 
inexistentes- virtudes. Pero los ZAJ… ¡ah, los ZAJ! Este trío de solapados 
terroristas le sacudirá el vientre dolorosamente; su digestión será imposi-
ble, y a cambio sólo recibirá las monedas sin marcar del azar, el silencio, el 
vacío, multiplicándose en un escenario que se torna representación de los 
destinos del Universo.153
148 FILARE: “Concierto Zaj”, El Pensamiento Navarro, 29 de junio, 1972, p. 14.
149 Reproducida en: Walter Marchetti, In terram utopicam, Cramps Records, 1977.
150 BARBER, Llorenç; PALACIOS, Montserrat: La mosca tras la oreja: de la música experimental al 
arte sonoro en España, Madrid: Ediciones y Publicacones Autor, S. R. L., 2009, p. 21. 
151 MARTÍNEZ, F:. La Gaceta del Norte, 30 de Junio, 1972, p. 6.
152 AGUIRRE, J. de: “Itinerario”, El Pensamiento Navarro, 29 de junio, 1972, p. 8.
153 QUIÑONERO, J.P.: “Zaj es una ruina”, Informaciones, 6 de julio, 1972, pp. 7-6. 
(444) Texto sobre ZAJ publicado en la Comedia del Arte (entorno a los Encuentros).
(445) Texto de Walter Marchetti publicado 
en el catálogo de los Encuentros.
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En el transcurso de los Encuentros de Pamplona los ZAJ conocieron al bai-
larín y coreógrafo americano, Merce Cunningham, que había acudido al fes-
tival como asistente en calidad de acompañante de John Cage. Este fue 
el comienzo de una estrecha amistad entre Walter Marchetti, Juan Hidalgo, 
John Cage y Merce Cunningham. Al año siguiente, aprovechando que Cage 
y Cunningham estaban haciendo una gira por EE.UU., ZAJ se alojó en su 
casa de Los Ángeles mientras hacían una larga tournée por Estados Unidos 
y Canadá con veintiocho conciertos y dos seminarios.154
ESCRITO DE LOS PARTICIPANTES
Documento protesta
Las críticas a los Encuentros fue una constante desde sus inicios, desde 
artistas que se negaron a participar por diversos motivos, y no sin polémica, 
las bombas y las octavillas de ETA, las amenazas de la extrema derecha, la 
polémica suscitada en la Muestra de Arte Vasco, etc. A todo esto se añade el 
rumor, que comenzó la tarde del miércoles, sobre un manifiesto, firmado por 
algunos de los artistas e intelectuales participantes, en el que criticaban a la 
organización y expresaban su disconformidad con el rumbo de los Encuen-
tros. El escrito se publicó integro en la revista Triunfo; lo firmaban, entre otros, 
Antoni Muntadas, el Equipo Crónica, Leandro Katz, Tomás Llorens y Lugán. 
En ciertos medios de la prensa local se aseguró que algunos de los firmantes 
habían abandonado su participación en los Encuentros. Lo cierto es que, en 
la mayor parte de los casos, los artistas continuaron colaborando con nor-
malidad y exhibiendo sus trabajos en la muestra Propuestas, realizaciones y 
montajes plásticos alojada en la Cúpula. Con posteridad se ha preguntado a 
algunos de los firmantes sobre el escrito y, o no lo recuerdan, o dicen haberlo 
firmado sin conciencia real de lo que hacían.
154 La estancia de ZAJ por América fue del 3 de Marzo al 29 de Abril de 1973. Curiosamente ZAJ 
tenía programados y pagados todos los viajes de la gira por EE.UU por medio de una agencia 
americana, Art Services, pero no podían financiarse el viaje de Madrid a Nueva York, así que Juan 
Hidalgo se puso en contacto con Juan Huarte para pedirle el dinero para el viaje. A pesar de, que 
esto sucedía poco después del secuestro de Felipe Huarte por ETA, Juan pago todos los gastos 
necesarios de ZAJ para su viaje.




Concierto de música iraní
22.00 Frontón Labrit
Aunque en un principio iba a tener lugar en el patio del Museo de Navarra, la 
lluvia obligó a que se celebrara en el Frontón Labrit. El concierto de música 
tradicional iraní, de dos horas y media de duración, fue interpretado por Hos-
sein Malek con el acompañamiento de Assadolah Malek y Reza Setrafi. La 
importancia de la música iraní radicaba, del mismo modo que la txalaparta, 
en la ausencia de una notación escrita al uso. Por su parte, en relación al resto 
de la música de oriente, la iraní tiene intervalos y escalas diferentes. 
En la tradición persa el discurso musical está basado en cinco modos o dast-
gah, que se corresponden con estados sentimentales y afectivos. Según el 
propio Malek, el fundamento de la música iraní sita fuera del mundo corporal 
y material, es una música espiritual íntimamente ligada a la religión.155 Los 
instrumentos utilizados fueron seis: el tar y la setar, instrumentos de cuerdas 
punzadas; el santur, tocado por Malek y que consta de setenta y dos cuerdas 
de pulsación; el kamantcheh, de cuerdas frotadas; el ney, instrumento de 
viento; y el zarb, de percusión. 
Aunque Malek no hubiera participado en los conciertos de ALEA directamen-
te, Luis de Pablo conocía perfectamente su trabajo por la fascinación que 
sentía por la música de otras culturas, devoción que se intensificó durante su 
estancia en Berlín, donde vivía a un kilómetro del edificio de Música Com-
parada de la UNESCO, que por esos años editaría una colección de música 
oriental y africana. Además, Hossein Malek había hecho ya desde los años 
sesenta numerosas giras por Europa y Estados Unidos. Luis de Pablo sentía 
una especial atracción por su música en la forma que tenían de tocar los ins-
trumentos de cuerda y Malek era considerado el mayor virtuosista de santur 
con el que conseguía espectaculares quiebras en el sonido.
155 MARÍN, K.: “Hossein Malek y la música tradicional iraní”, Informaciones, 30 de junio, 1972, p. 23.
(452) Fotografía de Hossein Malek en el catálogo de los Encuentros.
(448, 449, 450, 451) Hossein 
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11.00 h. Cine Príncipe de Viana
Se presentaron películas de los años sesenta, entre las que se encontraba 
Sheet (1970), de Ian Breakwell, en la que una sábana de lino blanco apa-
rece y desaparece dentro de una gama de diferentes localidades rurales y 
urbanas durante veinte minutos. Los tres metros de tela blanca aparecen, 
a veces como una vela hinchada al viento, otras veces un deshecho de 
tela o una mortaja.
Peter Stämpfli proyectó su primer metraje, Firebird (1969), una película resul-
tado de sus trabajos pictóricos previos como artista pop. De K. H. Hödicke, 
Tartaruga (1968), película realizada en Roma, en la que refleja el comporta-
miento humano y el modo en el que la realidad interactúa con la conducta 
del hombre, para ello, una tortuga aparece boca arriba, apoyada sobre su 
caparazón, y hace esfuerzos por volver a tener su posición habitual. 
Merci a Thérese (1969), de Alias, sobrenombre de tres jóvenes cineastas, 
dos franceses, Patrice Cazes, Jean-Paul Lanteri-Cravet y, un italiano, Carlo 
Delforno; ofrecieron una deliciosa expansión de los sentidos, la búsqueda 
de una realidad de ensueño a partir de sencillas sugerencias. Tras una 
aparente confusión, se mostró el universo mental de su realizador particu-
larmente ordenado, pero a la vez fluido y móvil, en busca de la captación 
de la felicidad.
Además de las anteriores, que tenemos la certeza de que fueron esas las 
que se proyectaron, habría otras, sin concretar, de Vostell, Jacques Louis 
Nyst y Oskar Fischinger. 
El ciclo de cine experimental suponía la presentación por primera vez en 
España de la mayor parte de los artistas programados y escogidos como ci-
neastas no comerciales, además aportaban un nuevo lenguaje cinematográ-
fico y provenían todos del mundo del arte: Es sintomático pensar que el cine, 
arte joven, es el que está más preso en convenciones de lenguaje. La razón 
salta a la vista: el cine se ha convertido en arma idónea para los que intentan 
dirigir la cultura. Y cualquier dirigismo supone un control de la imaginación, 
en provecho de la eficacia técnica. Compárese, por ejemplo, la evolución de 
la plástica y la música de los último cincuenta años con la sufrida por el cine 
y se constatará que, mientras en el primer campo de la creación ha afectado 
a la sustancia misma de la obra, en el cine no ha superado la utilización de 
los medios técnicos. 
Naturalmente, esta situación no ha sido aceptada por todo el mundo: hay 
otro cine. Cine hecho por plásticos, por músicos, por no profesionales, etc… 
Y este cine tiene unos antecedentes, algunos de los cuales se remontan 
nada menos que a finales del siglo pasado, esto es, a su nacimiento. Este es 
el cine que se verá en los Encuentros.156
156 Presentación de la muestra de cine experimental en el catálogo Encuentros, 1972, Pamplona, 
Madrid: Alea.
(456, 457) Fotogramas de Sheet 
(1970), De Ian Breakwell y 
Taratuga (1968), de K. H. Hö-
dicke. // (454) Página 364: 
Antonio Muntadas con el mag-
netófono de Polución Audi-
visual.
(458) Contexto. CAyC. Introducción del catálogo al Arte de sistemas (1971). 
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JORGE GLUSBERG: ARTE DE SISTEMAS
Coloquio
16.00 h. Caja de Ahorros de Navarra 
Jorge Glusberg presentó en la Caja de Ahorros de Navarra –CAN– una char-
la-coloquio sobre el trabajo desarrollado desde 1970 en el CAyC de Buenos 
Aires, que estaba centrado en lo que él denominaba Arte de Sistemas. Pre-
cisamente, la relación existente entre Luis de Pablo y J. L. Alexanco había 
comenzado durante su estancia en Buenos Aires para hacer la presentación 
mundial de Soledad Interrumpida en la ciudad porteña. Ambos tenían amis-
tad con el crítico musical, Jacobo Romano, que posteriormente asistiría a 
Pamplona, y fue él el que les presentó durante una velada en su domicilio.
El CAyC se había creado en 1968 bajo la dirección de Jorge Glusberg 
como un centro interdisciplinario, que tenía como objetivo promover pro-
(459) Contexto. CAyC. Arte de sistemas, 1971.
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157 De todas formas, muchas experiencias de arte y tecnología se realizaron en este centro. El CAyC 
auspició particularmente esta producción y disponía de algunos recursos que le favorecían. La 
posesión de equipos de vídeo y un circuito cerrado de televisión que permitió que varios artistas 
experimentaran con la imagen electrónica. Asimismo, aglutinó a su alrededor a gran cantidad de 
artistas locales e internacionales embarcados en la investigación tecnológica.
158 LONGONHI, Ana: “Otros inicios del conceptualismo (argentino y latinoamericano)”, en http://
www.damiantoro.com/frontEnd/images/objetos/OtrosIniciosdelConceptualismo.pdf
yectos en los que el arte y los medios tecnológicos se conjugaran de un 
modo eficaz, poniendo en evidencia la nueva unidad del arte, la ciencia 
y el entorno social. En sus orígenes el centro se había inspirado en la or-
ganización interdisciplinaria de Experiments in Art and Technology (EAT), 
que había sido fundada en 1966 en New York por Fred Waldhauer, Robert 
Whitman, Robert Rauschenberg y Billy Klüver como una agrupación in-
terdisciplinar, que basó sus objetivos en el diálogo, investigación y, sobre 
todo, producción de obras experimentales que aunaban arte y tecnolo-
gía. Sin embargo, esta influencia fue desapareciendo a medida que se 
fue aproximando hacia lo que se denominó conceptualismo latinoameri-
cano.157 Jorge Glusberg propugnaba un “conceptualismo ideológico” que 
tenía como referencia las prácticas de la vanguardia sesentista –las expe-
riencias de Torcuato Di Tella y Tucumán Arde– y que pocos años después 
Simón Marchán Fiz definiría como una concepción ampliada del concep-
tualismo, los creadores argentinos no renunciaron a la materialidad de la 
obra, ni al significado, ni a los contenidos.158
Entre sus artistas se desarrolló una constante reflexión sobre las relaciones 
existentes entre arte, ciencia, tecnología y vida. Así por ejemplo, Luis Benedit 
investigó el comportamiento animal por medio de la creación de ambientes 
artificiales; Victor Grippo se centró en los procesos de transformación ener-
gética con recursos técnicos bastante simples; mientras que los estudios 
realizados por Leopoldo Maler eran bastante complejos. 
Sin embargo, la charla ofrecida por Glusberg se centró en la explicación del 
concepto de Arte de Sistemas, una muestra precursora de Hacia un perfil del 
arte latinoamericano que se llevaría a Pamplona y estaría ubicada en la Cú-
pula neumática. Entre ambas exposiciones existía una continuidad concep-
tual que quedó patente en la intervención de Jorge Glusberg en Pamplona (v. 
apéndice VII). Como solía ser habitual, al final del coloquio había una charla 
abierta con los asistentes que, en este caso, fue ligeramente problemático 
porque se excedió en el tiempo. Algunos de los asistentes abandonaron la 
sala para acudir a la sesión de Josef Anton Riedl, que había comenzado en 
la Ciudadela y los que continuaron con la charla fueron expulsados de la sala 
mediante música de un volumen insoportable.
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JOSEF ANTON RIEDL
Galería de música, películas y diapositivas
17.00 h. Sala de Armas de la Ciudadela
A las 17.00 horas se dio cita en la Sala de Armas de la Ciudadela el espectá-
culo audiovisual de Josef A. Riedl, que consistió en un ejercicio de sincroni-
zación entre elementos visuales (diapositivas, cine y luces) y sonoros (músi-
ca electrónica y concreta), acompañados por la voz de la soprano alemana 
Simone Rist. El proceso de sincronización de los elementos usados eran 
automatizados –a excepción de la cantante– de ahí que la prensa llamara al 
espectáculo “obra audiovisual automatizada”. La presentación era una obra 
compleja en el concepto espacial, sonoro y visual, y en el que las imágenes 
de la película eran secuenciadas por diapositivas proyectadas en distintos 
ángulos conjuntamente con la reproducción de cintas. El único documento 
que tenemos que explique la intervención de Riedl es un artículo de Jack 
Gousseland para ArTitudes:
Joseph A. Riedl, l´après-midi, dans l´ancienne citadelle: laser, gelée colorée, 
films, diapositivas, d´ouvres d´avant-garde, de bandes desinées. Une partie 
audio-visuelle deja trés réussie.
Entre deux micros, la tête plongée Dans une cuvette d´eau, un homme parle, 
tousse, chante, renifle, crache, souffle. Au pupitre, Riedl module les sons, les 
distribue entre les haut-parleurs. Dialogue d´un luth et d´une voix qui, filtrée, 
déformée, n´est plus perçue comme telle; l´intonation seule demeure, drama-
tisant la musique.
Pressés au milieu du public, deux percussionnistes dans un espace carré 
délimité par des papiers suspendus: papier d´emballage, papier de soie, 
papier papier glacé, papier bible, papier craft, feuilles d´aluminium, car-
ton. Carresses, agités, froissés, lacérés, pliés, déchirés, ils chuintent, sifflent, 
(460) Anton Riedl en la Sala de Armas de la Ciudadela. 

(462) Presentación del trabajo de Riedl en el catálogo de los Encuentros.
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crépitent, soupirent. Le mouvement s´accélère. Le public est tendu. Les 
musiciens se déchaînent; les feuilles son lancées sur les spectateurs qui 
se défoulent et les réduisent en miettes.159
Con anterioridad, en otoño de 1967, había presentado dos programas en 
el Instituto Alemán de Barcelona. El primero consistía en la proyección del 
documental Elektronische Musik (1966-1967), estrenado pocos meses an-
tes durante la Exposición Universal de Montreal de 1967. El segundo se 
centraba en la música de vanguardia de compositores como John Cage, 
Mauricio Kagel, Stockhausen o Sylvano Bussotti.160 En septiembre de 1972, 
tan solo dos meses después de los Encuentros, volvieron a coincidir Luis 
de Pablo, José Luis Alexanco, Andrés Lewin-Richter y John Cage, en un 
festival organizado por Riedl en Munich. El músico alemán era organizador 
y programador de las actividades culturales de Neue Musik del departa-
mento de Cultura de la ciudad y, coincidiendo con los Juegos Olímpicos, 
se organizó el Musik/Dia/Licht/Film Festival (Festival de Galería de Música, 
Películas, Diapositivas y Luz); en él los organizadores de los Encuentros 
estrenaron Historia Natural161 (1972), con la participación en directo de Si-
mone Rist.162 Por su parte Andrés Lewin-Richter, que ya había colaborado 
con Josef A. Riedl,163 compuso para la ocasión, y por petición del músico 
alemán, Secuencia I, obra que supuso un reto para Lewin-Richter porque 
era la primera vez que componía una pieza con música instrumental.
159 Joseph A. Riedl, por la tarde, en la antigua ciudadela: láser, gelatinas de colores, películas, dia-
positivas de obras de vanguardia. Una parte audio-visual ya muy exitosa. Entre dos micrófonos, la 
cabeza enterrada en un recipiente con agua, un hombre habla, tose, canta, resopla, escupe, sopla. 
En el escritorio, Riedl modula los sonidos, los distribuye entre los altavoces. Diálogo de un laúd y 
de una voz que, filtrada y distorsionada, ya no se percibe como tal, solo queda la entonación, la 
dramatización de la música. presionados en medio del público, dos percusionistas en un espacio 
cuadrado delimitado por papel colgando: papel de embalaje, papel de seda, papel brillante, papel 
de biblia, papel de oficio, hojas de aluminio, de cartón. acariciadas, agitadas, arrugadas, rotas, 
rotodoblado, son silbadas, chasqueadas, susurradas. El movimiento se acelera. El público está 
tenso. Los músicos se desatan; las hojas se lanzan sobre los espectadores que se divierten y las 
reducen a añicos”, en GOUSSELAND, J.: “Une semaine à Pampelune”, ArTitudes, nº 8/9, julio- sep-
tiembre, 1972, pp. 8-9.
160 Elektronische Musik contenía aportaciones del músico concreto François Bayle, Luc Ferrari, 
Mauricio Kagel, Gottfried Michael Koenig, Wlodzimierz Kontonski, Bernard Parmegiani, Josef Anton 
Riedl, Pierre Schaeffer, Karlheinz Stockhausen y Iannis Xenakis, y fue grabado en varios estudios 
de música electrónica o concreta de Cononia, Múnich, Utrech y París. El otro documental presen-
taba música electrónica de de Karlheinz Stockhausen; piezas para voz y piano preparado de John 
Cage; un solo de batería de Sylvano Bussotti; un cuarteto de batería con toques electrónicos de 
John Cage, música electrónica y concreta del propio Riedl; la película Antithese, de Mauricio Kagel; 
la película para cinemascopio Geschwindigkeit (1962-1963), de Edgar Reiz, con música del mismo 
título para un solo de batería en directo compuesta por Riedl. 
161 Luis de Pablo y José Luis Alexanco partiendo de Soledad Interrumpida y con algunos otros ele-
mentos crearon otra obra llamada Historia Natural.
162 Compartieron espacio en las salas de la Radio Televisión de Babiera –Bayerische Runfunk– con 
John Cage, Nam June Paik y Dieter Schebel. En el mismo programa Stockhausen estrenaba Aus 
den Sieben Tage (1968).
163 En las actividades organizadas en el Instituto Alemán de Barcelona en el otoño de 1967 para la 
compleja realización técnica (la adquisición y el montaje de equipos para música electroacústica 
multicanal, para la proyección de películas y diapositivas, para la iluminación, etc.) de las activida-
des fue a cargo de Lewin-Richter que a su vez trabajaba en el Club 49.
(463) Fotografía de Anton 
Riedl en el catálogo de los 
Encuentros.
(464) Collage sobre el estreno mundial de Historia Natural en el Musik/film/dia/licht Festival.
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JOSÉ MIGUEL DE PRADA POOLE: CÚPULA
Arquitectura neumática
18.00 Explanada de la Ciudadela
El jueves 29, tal y como estaba previsto en el calendario presentado en el 
catálogo, a las 18.00 horas de la tarde se inauguraron lo que llegó a ser 
el símbolo de los Encuentros. Las cúpulas neumáticas se convirtieron en 
emblema desde el momento en que fueron elegidas para la portada del 
catálogo. Atributo que se afianzó por la problemática intrínseca de su cons-
trucción, los avatares del propio arquitecto, del que se rechazaron numero-
sos proyectos, la espectacularidad de las cúpulas infladas y, por último, un 
trágico desenlace. 
Si los Encuentros pretendían modificar la actividad rutinaria de los habitantes 
pamplonicas y cambiar el ritmo de la ciudad, la ubicación de esta construc-
ción-concepto estaba clara: la Plaza del Castillo. Un lugar muy próximo a los 
recintos donde se celebraban la mayor parte de los actos: Paseo Sarasate, 
Teatro Gayarre, CAN, el Frontón Labrit, los cines, el Hotel Tres Reyes… y las 
performances e instalaciones callejeras: los Teléfonos Aleatorios de Lugán, 
las Estructuras Tubulares de Valcárcel Medina, los Corredores de Llimós, los 
Objetos no identificados de Luis Muro, la Txalaparta, las octavillas de Carlos 
Ginzburg, las de Arakawa, etc.
Se precisaba un lugar para reunirse, donde escuchar música, ver exposicio-
nes, debatir, relajarse….opara habitar el arte. Una construcción que reflejara 
el espíritu de los Encuentros, pero que a su vez fuera económica y funcional. 
Ahí es nada. Sería un elemento integrador por un lado, entre las diferentes 
artes, por otro, entre el pueblo y los Encuentros, y, por último, entre ambos 
aspectos. Y es indiscutible que Prada Poole era uno de los arquitectos más 
intelectuales y de vanguardia que, además, podría presentar un proyecto 
sorprendente e innovador. Tanto Luis de Pablo como Alexanco conocían lo 
que hasta entonces había hecho Prada Poole, sobre todo el tinglado que un 
año antes había montado en Ibiza. Además, tres años antes Alexanco había 
coincidido con el arquitecto en los Seminarios de Generación Automáticas de 
Formas organizados por el Centro de Cálculo de la Universidad Compluten-
se de Madrid, donde Prada había desarrollado el proyecto de Estetometría 
hipotética (1969-1970), un aparato utópico –que acabaron denominando el 
estetómetro– que tuviese la capacidad de medir el arte.164
José Miguel de Prada Poole, en el libro Las fuentes del espacio,165 hace ba-
lancear los cimientos tradicionales de la arquitectura, en la que predomina el 
carácter estable y eminentemente visual, para introducir una arquitectura sen-
sorial en la que también participa el oído, el gusto y olfato. Una propuesta que 
164 PRADA POOLE, J.M.: “Introduction a lésthetométrie hypothétique”, L´ordinateur et la creativité, 
Madrid: CCUM, 1970, pp. 89-99. El contenido del artículo es el mismo del de la conferencia que 
Prada dio en junio de 1970 bajo el título de Estetometría hipotética con motivo de los actos de clau-
sura del seminario de 1969-1970. En CASTAÑOS ALES, Enrique: Los orígenes del arte cibernético 
en España: El Seminario de Generación Automática de Formas Plásticas del Centro de Cálculo 
de la Universidad de Madrid: (1968-1973), Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2000. 
165 PRADA POOLE, J. M. y CARVAJAL, G: Las fuentes del espacio, Madrid: Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid Comisión de Cultura, 1977.
(466, 467, 468, 469, 470) Contexto. José Miguel de Prada Poole, Estetometría hipotética (1970).
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sería un pilar dentro de sus proyectos arquitectónicos, junto a una obsesión 
por la geometría y por encontrar la máxima eficacia con el menor material y 
energía posible.166 De ahí que decidiera alejarse de propuestos tradiciona-
les para centrarse en la investigación y desarrollo de proyectos industriales. 
Así, en 1968 construiría Smart Structure, su primera construcción alveolar, 
un proyecto de arquitectura viviente que tenía la capacidad de reaccionar 
ante los impulsos de su habitante, y que tendría continuidad en la Estructura 
analógica experimental de respuesta variable (1969). De la búsqueda por 
los entornos sensibles que presentan capacidad de cambio nace la Casa de 
Jonás (1968),167 como un estudio de habitabilidad inspirado en el capítulo 
bíblico que narra que Jonás vivió en el vientre de una ballena tres días y 
tres noches. Estructuras neumáticas de cierto carácter utópico, que acaba-
rían por materializarse en cúpulas neumáticas. La primera sería la Estructura 
neumática límite en elipsoide de revolución (1970), construida en las inme-
diaciones de la ETSAM y que serviría como prototipo de construcciones neu-
máticas de aplicación industrial. El primer proyecto de dimensiones grandes 
sería el concurso para la plaza de Colón de Madrid, Proyecto experimental 
para el vacío de la plaza (1971), que finalmente no llegó a ejecutarse al no 
haber ganado el concurso. 
El reconocimiento le llegaría ese mismo año con la construcción de la Instant 
City (1971)168 de Ibiza. La Agrupació de Disseny Industrial del Foment de 
les Arts Decoratives de Barcelona (ADI/FAD) fue la encargada de organizar 
el congreso del ICSID (The International Council of Societies of Industrial 
Design) que se celebraría en la ciudad de Ibiza durante el mes de octubre 
de 1971. En el origen se llamó a José Miguel de Prada para la realización de 
una gran carpa donde se celebraran los conciertos que estaban planificados 
durante el periodo de duración del ICSID. Sin embargo, el presupuesto esta-
ba ajustado a ciento cincuenta mil pesetas y, por tanto, tenían que construir 
algo que fuera muy económico dada la amplia superficie a cubrir.169
Poole para la ocasión recuperó un proyecto que tenía ideado hace años: La 
Ciudad Nómada. Un enorme edificio construido con aire y hecho de plástico. 
Un lugar de vacaciones que se ubicaría por primera vez en Carboneras, en 
Almería, pero que iría cambiando su ubicación cada año recorriendo la costa 
hasta Algeciras, y que seis años después volvería a su emplazamiento origi-
nal. La intención era crear un espacio habitable en un lugar deshabitado, un 
sitio perdido…en el que la civilización no hubiera llegado. Un modo de habi-
tabilidad nómada, que en vez de moverse en búsqueda de alimento lo hace 
por disfrute. La construcción se podía levantar en cualquier lugar, simple-
mente se colocaba en el sitio deseado y se inflaba. Del mismo modo, cuando 
166 José Miguel de Prada se define como un arquitecto de mínimos haciéndose adepto a los energy 
slaves que en Utopía or Oblivion: The Prospects for Humanity (1969) en el que crea paralelismos 
entre el consumo energético y la cantidad de esclavos que se necesitarían para poder producir 
esa energía.  
167 El proyecto se llevaría a cabo en la ETSAM en 1982.
168 El nombre hace clara referencia a la ciudad utópica también llamada Instant city (1969) del 
grupo británico de los años 60 Archigram. El proyecto que se basaba de los avances tecnológicos 
constaba una serie de estructuras itinerantes que aportasen las posibilidades culturales propias de 
las grandes ciudades. 
169 Conversación mantenida con José Miguel de Prada Poole en julio de 2007.
(471) Contexto. José Miguel de Prada Poole. Smart Structure (1968). // (472) Contexto. J. M. de Prada Poole. 
Proyecto experimental para el vacío de la plaza (1971).
(473) Contexto. José Miguel de Prada Poole. Jonás (1968). // (474) Contexto. J. M. de Prada Poole. Estructura 
neumática límite en elipsoide de revolución (1970).
(475, 476, 477, 478) Contexto. J. M. de Prada Poole. Instant City (1971) construida en Ibiza como motivo de la 
celebración del ICSID.

(479, 480, 481, 482, 483) Contexto. J. M. de Prada Poole. Planos para la autoconstrucción de la Instant City.

(484, 485) Contexto. J. M. de Prada Poole. Instant City, construida en Ibiza como motivo de la celebración del ICSID.
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se quisiera cambiar de lugar, simplemente había que desinflarlo, guardarlo y 
dirigirse a otra ubicación. Era un ejemplo de las ideas desarrolladas por esos 
años sobre arquitectura perecedera de Prada pero que no había llegado a 
materializarse nunca. No obstante, el proyecto se ajustaba a las necesidades 
de Ibiza aunque hubo que realizar algunos ajustes.170
La Instant City finalmente se idearía como el espacio que alojara a los es-
tudiantes internacionales y nacionales que quisieran acudir al congreso. Por 
tanto, la ciudad se iría diseñando y trazando según las necesidades siguien-
do unas pautas predeterminadas para que no se convirtiera en una ciudad 
anárquica. El resultado sería una construcción neumática autoconstruible 
por medio de unas cuartillas de instrucciones de montaje, que fue creciendo 
como un elemento vivo y en constante cambio. Un alarde de modernidad, 
que incluyó dentro del lenguaje arquitectónico los términos de sostenibilidad 
y autogestión, y aunó las funciones de arquitecto, obrero y habitante.
La relación entre el inflable de Ibiza y el resultado final de lo que se hizo en 
Pamplona es, a primera vista, el utilizar el mismo plástico171 y colores simi-
lares. Sin embargo, el proyecto original diseñado para los Encuentros dife-
ría notablemente del resultado final. La primera propuesta que realizó José 
Miguel de Prada para Pamplona fue una intervención arquitectónica en la 
plaza, una actuación urbanística por medio de una arquitectura perecedera 
dentro de un valor espacio-tiempo. 
Desde el ágora griega hasta hoy las plazas son consideradas emplazamien-
tos significativos y, como no podía ser menos, la Plaza del Castillo era el 
espacio urbano por excelencia y el lugar emblemático de Pamplona desde 
la Edad Media, que había asumido su función de lugar destinado al ocio y a 
los espectáculos,172 sobre todo los conmemorativos, festivos y taurinos.173 En 
cada una de las festividades se engalanaba toda la plaza adecuadamente 
convirtiéndose en el centro de las relaciones sociales de la ciudad, y los En-
cuentros eran una festividad. De hecho, tal y como se menciona al inicio del 
catálogo de los Encuentros, una de las muchas razones por la que se había 
escogido la ciudad de Pamplona era por el carácter festivo de los habitantes, 
que ya estaban acostumbrados a que la ciudad recibiera personas de todo 
el mundo durante la celebración de los San Fermines. Pamplona era, y sigue 
siendo, una ciudad festiva y muy participativa, lo que parecía augurar una 
masiva participación en la celebración de los Encuentros, que pretendían 
ser “la fiesta del arte”.174 Por un lado, el espacio arquitectónico de la plaza 
170 Conversación mantenida con José Miguel de Prada Poole en julio de 2007.
171 En ambos casos se utilizó plástico de la empresa AISCONDEL. En el caso de Ibiza la marca 
cedió todo el material a cambio de publicidad. El éxito de la Ciudad Instantánea hizo que anunciara 
la marca en numerosas revistas de arquitectura, arte y diseño.
172 En 1405 se preparó un sector para que se desarrollaran la justas y torneos que el rey Carlos III 
organizó para celebrar la boda de su hija doña Beatriz con el príncipe Jacques de Borbón. A partir 
de este momento, durante los siglos XVI, XVII y XVIII, actuando como una plaza Mayor de cualquier 
lugar de España, los torneos y demás juegos que se organizaban bien para festejar a los santos 
patronos de la ciudad, bien para celebrar las efemérides de la monarquía,
173 Prácticamente todas las corridas se han desarrollado en ella desde la primera documentada en 
1385 hasta que en 1844 se construyó la plaza estable.
174 “Pamplona era una fiesta: tragicomedia del arte español”. Es el nombre que dio José Diaz Cu-
yás, en colaboración con Carmen Pardo, para el caso de estudio sobre los Encuentros de Pamplo-
na en de la exposición de Desacuerdos. 
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venía dado por la morfología específica de la misma a partir de una forma 
trapezoidal, debida a que la plaza está planificada bajo una cierta anarquía; 
de hecho, no obedece a una iniciativa urbanística concreta sino que el paso 
del tiempo y los distintos impulsos constructivos la han ido configurando, con 
el resultado de una planta irregular y presente los cuatro lados desiguales.175
El espacio de la plaza estaba enmarcado con edificios públicos y viviendas 
jabalconadas, al modo común de las plazas mayores españolas. Rodeando 
la plaza hay un tramo de calzada, que la recorre formando también una pla-
taforma trapezoidal a modo de acera, que forma la parte central y principal 
de la plaza. Sobre este espacio discurren dos elementos, que serían funda-
mentales en la construcción que llevaría a cabo de Prada Poole, el kiosco 
175 Aunque sí ha sufrido mejoras urbanísticas modificando edificios, fachadas y creando soportales 
para una mejor planificación de la plaza, sobre todo en el siglo XIX y principios del XX.
(486) J. M. de Prada Poole. Primer proyecto de la estructura neumática para la plaza del Castillo.
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orquestal, colocado en el centro de la plaza y que tiene una forma cilíndrica 
al modo habitual de este tipo de templetes. El segundo elemento, los árboles 
alineados por toda la plaza con un doble perímetro paralelo que rodea todo 
el trapecio y con cuatro calles que su durabilidad real.
Prada Poole siempre ha sentido fascinación por ese tipo de construcciones 
que aparecen y desaparecen, como si con un chasquido de dedos un edificio 
se erigiera completamente y pudiera desaparecer con la misma inmediatez 
sin dejar rastro. Este es uno de los aspectos más mágicos de las construc-
ciones neumáticas; el tiempo de ejecución es tan breve que no deja tiempo 
para la reacción del espectador. Así que no cabía mucha otra opción para 
la construcción encargada a Prada Poole. Los Encuentros llegaban como 
un vendaval de libertad, y con ese mismo aire aparecería el símbolo de los 
Encuentros: La previsión de una plaza que solamente tendría vida durante 
siete días, en los cuales recibiría la visita de toda la ciudad (que no podría 
ignorarla, debido a la invasión de que sería objeto) y que sería museo y sala 
de conciertos, plaza y lugar de reuniones, entra magníficamente de lleno en 
la ideología arquitectónica de José Miguel de Prada.176
Se iba a crear un habitáculo totalmente nuevo para que cambiara de un 
modo radical el aspecto de la plaza pero sin atacar los elementos integrantes 
de ella, como son el kiosco, los árboles y las farolas, sino todo lo contrario, 
iba a potenciar la unificación de un todo: entorno y construcción, por medio 
de la cual el proyecto se diseñaría a partir del urbanismo ya creado, en el que 
no podía obviar los tres aspectos fundamentales de la plaza. La cubrición 
de la zona central de la Plaza del Castillo, con el originalísimo entramado 
de cables de acero entre farolas y árboles –creando un espectáculo de 
“boatiné” gigante desde su exterior, con una maravillosa instalación de luces 
cambiantes– habría sido la culminación de un proyecto muy estudiado…y 
apunto de ejecución hace tres meses.177
Prada Poole creó un entramado de cables que discurrían paralelos de árbol 
a árbol contrario, una red a modo de malla de cubrición de todos los espa-
cios vacíos formados por el urbanismo arbóreo: el pasillo que recorría todo 
el perímetro, las cuatro calles hacia el templete y la zona central del kiosco. 
Los pasillos y las calles, tendrían una cuadrícula mucho más estrecha que 
en los espacios más amplios debido a la diferencia entre la proximidad de 
los árboles. Toda esta red metálica se sujetaba debajo de las copas de los 
árboles y servía de freno a la película de plástico inflada. De esta forma, con 
la nueva estructura se conseguía una mayor matización de los espacios que 
ya estaban insinuados en el emplazamiento: Se transformaría el centro de 
la ciudad con un inmenso montaje neumático, que cubriría el gran trapecio 
de la plaza del Castillo. Habría una gran cúpula creando una extraña plaza 
aérea de copas de árboles que surge de un acolchado.178
176 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 121.
177 REYES PLANAS, J. “La cúpula será visitable a partir de hoy”, Diario de Navarra, 29 de junio, 
1972. p. 24.
178 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 121.
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El kiosco, que es el elemento más característico, se cubriría con una enorme 
cúpula dando a este espacio un énfasis especial frente al resto del entorno. 
El perímetro de la construcción tendría la forma trapezoidal, bordeando toda 
la acera hasta llegar a la calzada, pero ligeramente abombado debido a dos 
cuestiones fundamentales. La primera, para repartir mejor la presión del aire 
del interior porque, como ya se ha hecho referencia anteriormente, las formas 
neumáticas tienden a crear de modo natural formas esféricas por la presión 
del aire. Por otro lado, los anclajes al suelo se harían con lastres de cilindros 
de tela rellenos de arena, colocados alrededor de todo el perímetro de la 
construcción por la parte interior: No se trata, pues, de cubrir indiscrimina-
damente toda una ciudad, como planteaba Füller179 con su inmensa cúpula 
sobre todo Manhattan, sino ir a una matización de zonas urbanas porque 
cada espacio de una ciudad tiene un valor y una significación propias.180
El material empleado iba a ser PVC de 3 milímetros, el mismo utilizado para 
la Instant City, idóneo para soportar las inclemencias del tiempo y también 
para ser elevado con poca presión de aire; de hecho, la construcción se 
sustentaba con tan solo cuatro ventiladores colocados en las puertas de 
acceso, una por cada vértice del trapecio. Pero lo más espectacular de 
este material era la elección de que no fuera opaco, sino transparente. Una 
especie de burbuja entre burbujas, con la sensación de protección que esto 
conlleva. Si partimos de que el espacio es el elemento más misterioso e 
intangible de la arquitectura, deduciremos que la historia de la arquitectura 
será la búsqueda de distintos espacios y la evolución de los mismos. Laozi 
(s.VI a.C.) ya observó la superioridad del espacio contenido sobre la masa 
continente que lo rodea, pero también hizo hincapié en la importancia de 
los límites que conciernen a ese espacio, en la línea fronteriza entre interior 
y exterior: la pared que los separa. Ahora bien, si ese elemento de cerra-
miento es transparente, no crea un espacio cerrado o interior porque, aun-
que su límite físico está marcado, el límite visual está sin definir. De este 
modo, la creación de un espacio delimitado invisiblemente tendrá la fronte-
ra visual más lejana que la delimitación física. Por otro lado, el material de 
cerramiento es tan ligero y sutil que no crea un tensión de percepción, sino 
todo lo contrario, crea una sensación espacial similar a la que tendríamos 
si estuviéramos dentro de una pompa de jabón, en la que la percepción del 
espacio no parece real. 
El espacio tendría una visión pura de la arquitectura, tanto del interior al 
exterior, como viceversa, una construcción que no llevaría en absoluto a en-
gaño, puesto que todos sus elementos arquitectónicos estarían visibles. Ade-
más, a pesar de ocupar gran parte de la amplitud de la plaza, no transmitiría 
sensación de invasión porque todo el edificio sería transparente. A Prada le 
apasionan la pérdida de límites en arquitectura, y si las paredes-membrana 
son transparentes todo lo de fuera está dentro, y todo lo de dentro está fuera.
Este fue el primer proyecto diseñado para los Encuentros de Pamplona pero, 
cuando el proyecto ya estaba realizado, el Ayuntamiento denegó la cubrición 
179 Dome over Manhattan (1960) es un proyecto del arquitecto para cubrir por completo la isla con 
una cúpula geodésica. 
180 PRADA POOLE, J.M. “Cúpula neumática”, Arquitectura, 1972, nº 163-164, julio-agosto, pp. 48-54. 
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de la Plaza del Castillo: Me dijeron que no, porque de esa forma se perdían 
aparcamientos, aunque creo que la razón es otra, quizás un poco de miedo 
de la ciudad a vestirse de gitana.181 Para Prada Poole simplemente era una 
escusa. Había presentado con anterioridad todos lo planos de su proyecto 
y se veía claramente que no afectaba lo más mínimo al aparcamiento de 
la plaza, porque la construcción no afectaba en ningún caso a la calzada. 
Además, está bastante claro que Prada Poole pretendía unificar espacio y 
entorno, sin alterar los elementos implícitos en el urbanismo, entre los cua-
les, indudablemente está el tráfico.
Por el contrario, le cedieron un espacio totalmente alejado del núcleo urbano, 
y lo que es peor, sin significación alguna para la ciudad. La plaza suponía un 
punto clave en la cotidianeidad y rutina de la ciudad y los Encuentros preten-
dían modificar ese ritmo diario, crear una nueva sintonía urbana basada en 
un nuevo compás. La necedad había impedido que se entendiera la justifica-
ción del emplazamiento, la necesidad de tener un sitio pensado, no colocado 
por azar. Los Encuentros no eran una invasión, sino un camino hacia la mo-
dernidad y la libertad, y así debía ser considerado el edificio transparente. Se 
preveía que toda la ciudad estuviera empapada de los Encuentros, no había 
que ir en busca de los actos, puesto que toda la ciudad respiraría la gran 
bocanada para otros bofetada artística. 
Los terrenos que cedieron estaban a las afueras de la ciudad y se destina-
ban generalmente a recinto ferial sin más, donde se colocaban en fiestas 
los caballitos y las casetas. El hecho de conceder un solar sin mayor signi-
ficación era una clara declaración de intenciones para degradar el proyecto, 
catalogándolo a priori de una caseta de feria, más o menos original, des-
pojada de todo significado e intención. Además, el proyecto diseñado por 
Prada estaba perfectamente adecuado a la Plaza del Castillo y el cambio de 
ubicación obligaba a ldiseñar una nueva construcción partiendo desde cero, 
puesto que las características de la ubicación eran radicalmente distintas. Se 
pasó de un enclave urbano con elementos que eran pilares fundamentales 
de la construcción como los árboles, el kiosco y las farolas, a un simple solar, 
sin ningún elemento de apoyo.
La creación de una construcción partiendo prácticamente de cero en ape-
nas un mes era todo un reto para un arquitecto, aunque se trate de un arqui-
tecto que hace y deshace con una rapidez inusitada que, además del diseño 
en sí, tenía que realizar todos los cálculos de estructuras, planos, ensayos, 
etc. La forma más vistosa de todas las posibles en construcciones neumá-
ticas es la cúpula, que permite cubrir espacios muy amplios minimizando 
al máximo la cantidad de material y con un peso mínimo; además, reparte 
uniformemente la presión de aire por toda la membrana. Para el nuevo pro-
yecto retomó aspectos experimentados, por un lado de la Instant City, en la 
que las zonas comunes tenían formas cilíndricas, y por otro, de un proyecto 
para un stand temporal en la Plaza de Colón de Madrid, que diseñó para un 
concurso que se publicó a principios de 1972. Este hinchable constaba de 
varias cúpulas de distintos tamaños, dependiendo de lo que albergara cada 
181 PRADA POOLE, J.M. “Cúpula neumática”, Arquitectura, 1972, nº 163-164, julio-agosto, p. 48.
392
una de ellas, puesto que estaban esparcidas por la plaza y se comunicaban 
entre ellas por medio de unos pasadizos-gusano con formas. 
Pero lo que tenía en mente era un proyecto mucho más ambicioso que los 
anteriores: cuarenta y cuatro cúpulas relacionadas entre sí por largos pasi-
llos tubulares. La estructura era totalmente simétrica y la formaban cinco blo-
ques, de los cuales cuatro estarían compuestos de diez cúpulas cada uno, y 
otro con cuatro en el eje central de todo el conjunto. En los bloques de diez 
cúpulas, éstas estarían alineadas creando tres filas, la del centro con cuatro 
cúpulas y las de los lados con tres. Con esta distribución, nueve de las cúpu-
las crearían un cuadrado y la décima una especie de vestíbulo. 
El solar que se les cedió era muy extenso, de hecho, era la única ventaja que 
tenía, y esa cualidad debía resaltarse de alguna manera. Así pues, Prada hizo 
un proyecto monumental que tenía previsto cubrir unos cuarenta mil metros 
(487) J. M. de Prada Poole. La segunda propuesta constaba de cuarenta y cuatro cúpulas. 
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cuadrados. Planteaba así una construcción colosal que proporcionaría al con-
junto una significación totalmente nueva y totalmente distinta al proyecto de la 
Plaza del Castillo. Con esta obra estaba mucho más cerca de los arquitectos 
revolucionarios: Un medio para conferir grandiosidad a las formas geométricas 
es dotarlas de dimensiones colosales. La imagen de grandeza nos place por-
que nuestra alma, ávida de dilatarse a todas las fruiciones, suspira por abrazar 
el universo.182 Si la cúpula inicial, que se planificó con una lenguaje integrador 
entre entorno y obra, había sido castrada, el nuevo proyecto se erigiría como 
una obra colosal que concedería un significado al entorno. Pero no por mucho 
tiempo, porque el factor presupuesto-tiempo hizo que el proyecto se tuviera que 
acotar en un principio a la mitad. Aunque todos los cálculos y planos estuvie-
ran listos para culminar toda la construcción, estaban a tan solo unos días del 
comienzo de los Encuentros, razón fundamental para reducir la construcción a 
dos bloques y tres túneles-gusano que conectarían las dos partes. Estos tubos-
camino no tenían una función práctica, eran lo que llama Prada Poole “Arquitec-
tura de Tránsito” destinada a cobijar el movimiento en el espacio. De la misma 
manera que las Estructuras Tubulares de Valcárcel Medina, era una estructura 
para permanecer de pie, sentado, tumbado,.. estos túneles eran espacios para 
la meditación, caminos que no llevan a un sitio definido, lugares para deambular 
y pensar. Un urbanismo artificial creado para que divague el pensamiento y la 
imaginación, y para que el hombre se encuentre o se pierda, puesto que, de al-
gún modo, Prada pretendía que los errantes llegaran a perder la percepción del 
espacio y la ubicación, porque todas los tubos-camino llevaban a once cúpulas 
neumáticas idénticas entre sí que creaban un entorno laberíntico. 
En este espacio para transitar se introduce un elemento que para Prada 
Poole es fundamental en la concepción del espacio, y por lo consiguiente 
de la arquitectura, que es el tiempo.183 Factor del que habitualmente se 
prescinde en arquitectura, pero que es fundamental porque dota de vida al 
espacio. Todo el universo se mueve, en el espacio y en el tiempo, nada per-
manece: Así como no hay arquitectura sin espacio, tiene muy poco sentido 
hablar de un espacio en el que no existe el tiempo.184 Cuando en el espacio 
no existe el factor tiempo, tampoco el tránsito, así que será un lugar fosiliza-
do, congelado, inerte, sin ritmo, sin historia, irreal… pero cuando el espacio 
fluye, mana vitalidad, deja de ser igual así mismo. Por otro lado, cuando nos 
movemos en el espacio la percepción que nosotros tenemos de él también 
varía en nuestra perspectiva. El espacio cambia con el movimiento, pero 
también nuestra percepción del mismo. Dentro de la arquitectura de tránsito 
tenemos la que nos conduce a lugares, como son los corredores, pasillos, 
calles,etc., pero Prada Poole hace especial énfasis en aquella que no nos 
lleva a ningún lugar concreto. Y en este aspecto, uno de los ejemplos más 
puros que tenemos son los claustros, que crean un itinerario sin principio ni 
fin. Pero también tenemos paseos dentro de nuestro urbanismo, que están 
destinados a la relación social, pero en movimiento. No nos llevan a un 
182 En KAUFMANN, E. “Tres arquitectos revolucionarios: Boullee, Ledoux y Lequeu”, Barcelona: Ed. 
Gustavo Pili, 1980. p. 3.
183 Sin ser entendido como una secuencia o transcurrir de hechos encadenados que crean presen-
te, pasado y futuro, sino que le atribuye un valor propio como ritmo, compas, silencio,…
184 PRADA POOLE, J.M. “Arquitectura de tránsito”, ON Diseño, 1981, nº 26, p. 34.
(488, 489) J. M. de Prada Poole. Tercera propuesta planteada para Pamplona.
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lugar concreto, simplemente son para caminar…Diseñar sitios para estar 
es arquitectura. Pero también es arquitectura diseñar sitios para pasar, di-
señar modos de pasear, e itinerarios por los que discurrir.185
Al final, el proyecto constaría de once cúpulas más los túneles que iban a 
entrar y salir de ellas. Desde el primer momento, la construcción de las cú-
pulas fue una constante de trabas y problemas, y su levantamiento no podía 
ser menos. Estaba previsto que se trabajara toda la semana anterior a los 
Encuentros para que el inflado estuviese listo días antes de la inauguración. 
Pero el terreno resultó ser mucho más arduo de lo que se pensaba porque 
estaba lleno de polvo, enemigo número uno del plástico, y de cascotes que 
hicieron numerosas grietas en la membrana. Además, la Cúpula iba a ser 
anclada al suelo abriendo unas zanjas en el terreno y soterrando parte del 
plástico para crear el lastre que sujetaría al suelo toda la estructura. Pero 
una vez abiertas las zanjas y definido el terreno, las inclemencias del tiempo 
con constantes lluvias impidieron que fuera impracticable el trabajo, comen-
zando así el retraso para su construcción. 
En Ibiza se había grapado todo la Instant por razones obvias, era una ciu-
dad cambiante, viviente, que se modificaba constantemente dependiendo de 
las necesidades de sus habitantes, pero la Cúpula de Pamplona se soldó 
porque la estructura iba a ser mucho mayor, de hecho se iban a soldar unos 
veinte kilómetros de PVC, y se conocía de antemano el diseño definitivo. De 
ahí que la mayor parte la soldadura se hiciera en Barcelona, para el posterior 
traslado a Pamplona.186 Quiero decir que la realización de la cúpula neumá-
tica de Pamplona, con veinte mil metros de soldadura electrónica realizada 
en Barcelona –amén de las uniones realizadas con un originalísimo trasto 
soldador creado para esta creación– es obra sin parangón alguno, ni de le-
jos, en nuestra patria, y bate cualquier récord europeo.187 El precedente más 
cercano de la Cúpula de Pamplona había sido la Instant y el éxito que esta 
construcción había tenido había atravesado todas las fronteras posibles. Si 
esta nueva construcción estaba mucho más estudiada e iba ser colosal, era 
de prever que el éxito fuera a ser arrollador.
El inflado se preveía para las nueve de la noche del día 25, coincidiendo 
con todos los actos inaugurales que se tenían previstos para el primer día 
de los Encuentros, los que duraban toda la semana: la exposición de Arte 
Vasco Actual, Obras al Aire Libre y las exposiciones que se llevarían a 
cabo en el interior de la cúpula. Así pues, el hinchado se esperaba con 
gran expectación ya que se aseguraba el espectáculo. Por fin, el jueves se 
comenzó el inflado de las cúpulas. Doce ventiladores darían comienzo al 
consecuente inflado al cuarto y último proyecto de los que se habían pla-
neado para Pamplona.
La prisa y los problemas de última hora hicieron que no hubiera tiempo ma-
terial para construir los tubos-gusano, que se habían previsto en un principio 
185 Ídem, p. 41. 
186 Las fisuras creadas por las irregularidades del terreno se repararon con grapas y grapadoras en 
el mismo emplazamiento.
187 REYES PLANAS, J.: “La cúpula será visitable a partir de hoy”, Diario de Navarra, 29 de junio, 
1972, p. 24.
(490, 491, 492) J. M. de Prada Poole. Preparación del terreno y montaje donde se iba a colocar la Cúpula.
(493, 494, 495) J. M. de Prada Poole. Preparación del terreno y montaje donde se iba a colocar la Cúpula. // 
Afluencia de público el día del inflado.
(496, 497) J. M. de Prada Poole. Montaje las cúpulas.
(499) J. M. de Prada Poole. Cúpula. // (500) J. M. de Prada Poole. Afluencia de público el día de la inauguración.


Interior de la cúpula neumática. (502, 503, 504) Accesos. // (501) Pág. anterior: J. M de Prada Poole.

(505, 506) J. M. de Prada Poole. Cúpula.
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como lugares para pasear, para caminar, para meditar,… De este modo, la 
Cúpula estaría inacabada, pero se dejarían unas marcas en el suelo a modo 
de caminos que representarían su inexistencia.
Así pues, los únicos elementos exentos a las cúpulas serían los accesos, 
que se habían concebido como una provocación: eran un híbrido entre va-
gina y pene y había que acceder por ellos como si uno mismo fuese un 
supositorio. El sistema se había diseñado para la Instant porque no tenían 
presupuesto para las puertas, y las diseñaron para que se pudiera utilizar 
el plástico como elemento de cerramiento. Teniendo en cuenta que …con 
unas grapas y unos trozos de plástico no hay mucho que hacer… creó unos 
accesos tubulares.188 Se accedía por enormes cilindros inflados, que salían 
de las cúpulas con los extremos ligeramente curvados, en los que una aper-
tura conformaba los protuberantes “labios” de acceso; las bolsas de mem-
brana que se abrían hacia el interior se apretaban una contra otra debido a 
la presión positiva ejercida, de tal manera que se producía el auto sellado. 
Así pues, para poder acceder sin problemas, los visitantes debían adoptar 
una posición similar a la forma de un cohete con los brazos en alto y juntos, 
rodeando la cabeza, y deslizarse por el interior del cilindro, porque intentar 
separa las paredes para acceder por el tubo era casi impracticable debido a 
la presión que ejercía el aire.
De forma natural el hombre no suele tomar conciencia de los límites del 
espacio o de la propiedad cuando atraviesa una puerta, pero la realidad 
es que conforma un elemento fundamental en nuestra arquitectura, y en 
nuestra cultura, no nos olvidemos de los cercados de los campos que ape-
nas tienen dos alambres con unos pocos palos para delimitar el espacio 
físico del terreno, y en cambio tienen una puerta que abrir y cerrar, que 
marca la propiedad de un dueño. Los límites físicos de cerramiento nos 
delimitan el espacio y nos acotan zonas, pero las puertas de acceso nos 
indican límites cargados de significado, desde la arquitectura egipcia, que 
colocaba puertas colosales a la entrada de los templos. Los vanos de en-
trada nos permiten tomar conciencia de que vamos a acceder a un espacio 
nuevo y distinto. El hecho de que todo el que fuera a acceder tuviera que 
interactuar con el edificio adoptando una forma determinada, teniendo que 
“luchar” con el plástico, para poder entrar, esforzarse para atravesar una 
simple puerta, no es un sistema habitual de acceso a un edificio. El ejer-
cicio de “penetración” creaba al visitante una conciencia de barrera poco 
convencional, convirtiéndose en una experiencia preliminar que preparaba 
al espectador para la posterior percepción del habitáculo. Una mezcla de 
sensaciones entre lo lúdico y la angustia, que obligaba al visitante a inte-
rrelacionarse con el edificio. 
Una vez el “pujador” dejaba atrás la densidad de este túnel asfixiante y apri-
sionador, accede al éxtasis de la arquitectura; el aire y el plástico conforman 
once burbujas de colores intensos, amarillo, naranja y blanco, que con la luz 
del sol en el interior conforman una extraña percepción de la atmósfera. El 
188 Este prototipo de acceso-tubo mucho éxito en posteriores construcciones neumáticas, como el 
Kindergarten de Gernot Milke, uno de los arquitectos más renombrados en arquitectura experimen-
tal con materiales perecederos, que construyó un jardín de infancia muy similar a la estructura de 
la Instant City.
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uso de estas formas geométricas en arquitectura parece llevar a construccio-
nes puras en las que el hombre se siente más identificado o, por lo menos, 
es el símbolo de un hábitat racionalizado; como dice Cornelis Van de Ven, las 
formas abstractas en arquitectura tranquilizan porque son totalmente con-
trarias a la agorafobia que el hombre siente en la naturaleza.189 Si la esfera 
es la forma de la naturaleza más perfecta, también lo será su aplicación 
en arquitectura; de ahí que arquitectos revolucionarios del siglo XIX, como 
Viollet le Duc o Boullée, se plantearán construcciones completamente esfé-
ricas que no tuvieran un significado añadido, sino que, simplemente por la 
perfección de la forma y por el espacio que esta forma crea en su interior, se 
aproximaran a la perfección, cautivando por su simplicidad, por su regulari-
dad, y por su reiteración.190
En nuestra percepción estamos acostumbrados a que la cúpula sea un ele-
mento de cubrición, bien de una planta cuadrada, bien circular. Al respecto, 
es importante la ausencia de modelos arquitectónicos en los cuales la cúpula 
sea la limitadora de todo el espacio. El resultado perceptivo que tendremos 
de esta construcción será totalmente distinto porque las sensaciones serán 
mucho más intensas. Esto se debe a la obligada visualización y conciencia 
del espacio, pilar fundamental en la arquitectura y que habitualmente pasa 
desapercibida para, en este caso, los visitantes.
La arquitectura ya forma parte integrante del hombre debido al desarrollo que 
el mismo ha hecho de ella desde hace miles de años, desde la colocación 
de las primeras piedras. El conocimiento previo del espacio es heredado 
genéticamente, procede de la especie y de la acumulación de información, 
lo que los etólogos llaman información filogenética, adquirida por la especie 
humana durante siglos. Sin embargo, aunque haya un conocimiento previo, 
es preciso un aprendizaje para que se establezca una clara identidad del 
espacio, las sensaciones resultantes de las experiencias con arquitectura 
neumática son en muchos casos sorprendentes para el espectador-visitante, 
que normalmente manifiesta estados emocionales de perplejidad o zozobra 
al encontrarse en un espacio que no le remite a una experiencia conocida. 
Esas nuevas relaciones con el estímulo del ambiente hacen que se cree un 
vínculo entre arquitectura y visitante mucho más sensitivo que racional. El 
hombre pierde en este caso el mecanismo natural de percepción al enfren-
tarse a una experiencia nueva, producida por las sensaciones cromáticas y 
lumínicas, derivadas de las formas y el material utilizado.
El hecho de que la construcción tuviera una previsión de durabilidad muy 
corta permitió el uso de un polímero muy fino. De este modo, la luz atrave-
saba el material en un porcentaje muy alto y, por consiguiente, el color de 
las cubiertas pasaban a crear una atmósfera perceptiva sorprendente. El 
color de cada cúpula era distinto y también lo era la percepción de cada 
una de ellas, porque la atmósfera iba cambiando y también la sensación de 
espacio, debido en parte a la dimensión del diámetro que, recordemos, era 
de veinticinco metros.
189 VAN DE VEN, Cornelis: El espacio en arquitectura, Madrid: Cátedra, 1981, p. 136.
190 BOULLÉE, E. Arquitectura: ensayo sobre el arte, Barcelona: Gustavo Gili, 1985.
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La relación que tiene el hombre con el mundo exterior viene asimilada a través 
de los sentidos, por medio de los que forma una imagen que se corresponde 
con las experiencias vividas y que permanece en el subconsciente. Al ser la 
arquitectura un medio en el que el hombre se desenvuelve cotidianamente, la 
percepción de ese espacio pasa desapercibida. De ahí, que sea mucho más 
complicada la meditación sobre la arquitectura para un ciudadano de a pie. 
Es decir, habitualmente un individuo no está acostumbrado a que cualquier 
arte, la poesía, por ejemplo, forme una constante en su día a día. Así pues, 
cuando lea poesía tendrá una predisposición cognitiva y sensitiva para el 
disfrute que pueda llevar al receptor a la meditación. Ahora bien, con la arqui-
tectura pasa algo distinto porque forma parte de la cotidianeidad del hombre, 
pasando desapercibida, aunque pueda sentirse más o menos impresionado 
por ella. Con esto quiero reseñar que la construcción de las cúpulas surge 
en Prada Poole como una búsqueda por encontrar formas que hagan tomar 
conciencia al espectador-visitante del espacio, tanto real, como ilusorio, que 
permita crear la imagen cognitiva del espacio y obligue al espectador a hacer 
uso de todos los sentidos: Una cosa que sorprende es la reacción instintiva 
en una inmensa mayoría de los visitantes, de reconocer el espacio, en un 
primer nivel de relación, mediante el tacto.191
Por un lado, el visitante analizaba la arquitectura poniendo todos sus sentidos 
al servicio de la percepción, pero por otro, esta disponibilidad sensitiva haría 
que las sensaciones fueran mucho más ricas, derivadas de una relación con 
el medio mucho más intensa y que, por consiguiente, haría que el especta-
dor tomara conciencia del espacio en el que se encuentra. Es en este punto 
donde la sinestesia forma parte de una experiencia estética en arquitectura, 
como un acontecimiento perceptivo mucho más propio del resto de las artes. 
Parece inusitado el hecho de que un arte basado estrictamente en números 
y cálculos se digiera a partir de los sentidos.
Tras la ruptura con los conocimientos sensoriales adquiridos en el pasado, se 
inicia, y se enfrenta, a esta nueva experiencia de un modo bastante primario:
Interpreto la tendencia a tocar la estructura como un primer reconocimien-
to táctil, al igual que se observa en los niños cuando inician sus primeras 
relaciones conscientes con el medio que les rodea. Esa sorpresa es la que 
me interesa, ese primer estadio que permite el enriquecimiento sensorial.192
Mediante la ordenación de estos datos sensoriales el individuo tiene con-
ciencia de la existencia de ese espacio ajeno a él. Si en el ser humano su-
primiésemos todo tipo de sensación lo desvincularíamos de su entorno. Por 
esta razón, Prada Poole critica las arquitecturas “robóticas” porque tienden 
a hacer del hombre un ser inactivo, facilitándole múltiples mecanismos que 
llevan al ser humano a la “ley del mínimo esfuerzo”, tanto mental, como físico.
En la Cúpula de Pamplona utilizó la arquitectura hinchable como una herra-
mienta que le permitiera acercarse al estudio del espacio y la percepción 
del mismo, yendo así más allá de las finalidades de otras obras neumáticas 
191 ARENAS, P. “Las estructuras neumáticas y la arquitectura neumática de José Miguel Prada Poo-
le”. Arquitecturas Bis., 1974, nº 5, p. 10.
192 Ídem. 
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construidas por él mismo, en las que la búsqueda estaba centrada en cons-
trucciones ligeras, materiales perecederos,… llegando con estas cúpulas a 
un punto álgido en su búsqueda arquitectónica, por medio de la construcción 
basada en el espacio y su percepción. 
Al respecto, Prada Poole se plantea el espacio como un elemento que va 
más allá de los límites concernientes al arquitecto ya que para él no es solo 
una cualidad visual: Si así fuera, sería como admitir que los ciegos no están 
en el espacio, que no ocupan ningún lugar, ya que no poseen esta aprehen-
sión del mismo, esta posibilidad de referencia. Parece vidente que no es así, 
puesto que su comportamiento nos da a entender que, aunque con diferen-
te desenvoltura, este grupo humano también se orienta; y define y desarrolla 
actividades espaciales, que le hacen preferir unos lugares a otros.193
La Cúpula como activadora de los sentidos: el tacto del roce del cuerpo 
cuando penetra en la cúpula, la mezcla de olores entre plástico y vainilla,194 
la acústica,… La evolución del hombre ha hecho que el oído, el gusto, el 
olfato, el tacto,… sean “subsentidos”195, mientras que serían los más impor-
tantes en el hombre primigenio. 
José Miguel de Prada Poole nos habla de los espacios arquitectónicos como 
un compendio de elementos. En su artículo “Cuando el cocinero es el arqui-
tecto o la arquitectura de las judías con chorizo”196 viene a decirnos que el 
arquitecto es el que crea espacios, pero esos espacios no pasan a ser ar-
quitectura hasta que no tienen un “ambiente”. Los espacios son lo que hacen 
que la arquitectura esté viva, igual que en la arquitectura de tránsito, un lugar 
sea agradable o acogedor,…
El día de la inauguración asistieron a las Cúpulas la friolera de veinticinco mil 
personas. Las colas en las puertas de acceso eran inmensas. Sin embargo, 
solo se mantuvieron levantadas durante dos días. No se pudieron inflar hasta 
la madrugada del miércoles, y la noche del viernes fueron rajadas (v. p. 575), 
desvaneciéndose en unas pocas horas sin dejar rastro.
193 PRADA POOLE, J.M. “Cuando el cocinero es el arquitecto o la arquitectura de las judías con 
chorizo”, ON Diseño, 1980, nº 9, p. 40.
194 El pvc se había tratado con un olor a vainilla para que resultara más agradable al visitante.
195 Término utilizado por Antoni Muntadas para explicar su obra Polución Audiovisual.
196 PRADA POOLE, J.M. “Cuando el cocinero es el arquitecto o la arquitectura de las judías con 
chorizo”, ON Diseño, 1980, nº 9, p. 40-45.
(507, 508) Exterior e interior de la Cúpula.
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PROPUESTAS, REALIZACIONES Y MONTAJES PLÁSTICOS
Arte conceptual
18.00 h. Cúpula
La función principal de la Cúpula era albergar exposiciones abiertas al 
público durante todos los Encuentros, entre las que habría cabida para la 
vanguardia musical, poesía visual, mail art, arte conceptual, etc. La pri-
mera y más fiable referencia que tenemos de los artistas que participaron 
en Propuestas, realizaciones y montajes plásticos es el cartel de la propia 
muestra, en el que figuran:
Carl André, Eleanor Antin, Nemesio Antúnez, Keith Arnatt, Art & Language, 
Walter Ave, Álvaro Barrios, Otto Beckmann, Jacques Bedel, Juan Bercet-
che, Boije, Ian Breakwell, Victor Burgin, Ian Burn, Frederick Ted Castle, 
Don Celender, James Collins, Nacho Criado, Chisto, David Dye, Walter de 
María, Marc Devade, Daniel Dezeuze, Antonio Días, Jan Dibbets, Geny 
Dignac, Juan Downey, Gregorio Dujovny, Stano Filko, Xavier Franquesa, 
Ken Friedman, Jochen Gerz, Carlos Ginzburg, Jorge González Mir, Victor 
Grippo, Klaus Groh, Olaf Hanel, Rafael Hastings, Michael Heizer, Alain Ki-
rili, Dusan Klimes, J. H. Kocman, Joseph Kosuth, Uzi Kotler, Josef Kroutvor, 
Peter Kuttner, Jean Le Gac, Leandro Katz, Richard Long, Leopoldo Maler, 
Piero Manzoni, Mario Héctor Mariño, Vicente Marotta, Oscar Maxera, Met 
Zil, Roberto Morris, Antoni Muntadas, Maurizio Nannucci, Bruce Nauman, 
Jacques Louis Nyst, Hélio Oiticica, On Kawara, Dennis Oppenheim, Marie 
Orensanz, Jordi Pablo Grau, Luis Pazos, Alberto Pellegrino, Julio Plaza, 
Alfredo Portillos, Mel Ramsden, Julio Rocha, Juan Carlos Romero, Ed Rus-
cha, Bernardo Salcedo, Salvador Saura, Richard Serra, Herbert Schnei-
der, Robert Smithson, Petr Stembera, Julio Teich, Clorindo Testa, Francesc 
(510) El día de la inauguración asistieron numerosas personas a la Cúpula.
(511) Documento sobre la intervención de Ted Castle , Nacho Criado y Christo.
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Torres, Nicolás García Uriburu, Franco Vaccari, Bernar Venet, JiĜí Valoch, 
Claude Viallat, William Woodrow y Horacio Zabala.197
En términos generales se ofreció el panorama más internacional mostrado 
en nuestro país hasta el momento de lo que entonces empezaba a conocerte 
como conceptual art y de algunas tendencias afines como el minimal o el 
land art. La asignación de arte conceptual a la muestra queda constatado 
en el catálogo de los Encuentros cuando dicen que se quiere reflejar lo que 
se ha dado en llamar un arte de ideas, como en el texto de introducción de 
Catherine Millet tomado de Textes sur l´art Conceptuel:198
Sería un error considerar que la palabra “conceptual” califica lo que po-
dría ser un estilo de la misma manera que “Pop Art”, por ejemplo, de-
signa unas obras inspiradas todas en la imaginería popular. El termino 
“conceptual” no se imita en calificar un tipo de obras que ha renunciado 
al objeto o completamente independiente de la presentación concretar 
que de él se ofrece. En primer lugar, numerosos artistas “conceptuales” 
utilizan todavía objetos e incluso objetos que podríamos denominar “cua-
dros”: blow-ups de Joseph Kosuth, de Bernar Venet. Además, el hecho 
de que estos medios parecen ser menos utilizados que la fotografía o la 
hoja de papel utilizadas como tal, no se debe a una voluntad sistemática, 
sino que es la consecuencia circunstancial de renuncias operadas a un 
nivel que no es el de la formulación.
197 Walter Ave aparecen como artista colaborador del CAyC en la exposición de Arte de sistemas 
pero no conocemos más datos sobre su existencia. De Boije y Met Ziel, no sabemos si vinieron de 
parte del CAyC o de los contactos de Muntadas.
198 MILLET, Catherine: Textes sur l’Art conceptuel, Paris: Edition Daniel Templon, 1972.
(512) Interior de la Cúpula con la exposición Propuestas, realizaciones 
y montajes plásticos.
(513) Texto presentación de la muestra en el Catálogo y en la parte inferior una obra de Arnatt.
(514, 515, 516) Trabajos de Daniel Dezeuze y Jan Dibbets, 
Art & Language y Alain Kirili para el catálogo.

(517, 518) Propuestas de Francesc Torres y Joseph Kosuth para los Encuentros publicadas en el catálogo.
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No es por lo tanto posible considerar el arte conceptual como una simple 
reacción del artista en una civilización en la cual el objeto cobra cada vez 
más dentro de las relaciones humanas. De hecho no se puede descartar el 
que este tipo de consideración intervenga en la reflexión de un artista, pero 
nunca estará toda su actividad denominada por ella. De partida, esta actitud 
constituiría un contrasentido, sería una actitud marginal e idealista.
La intención de los artistas conceptuales no estriba en centrar su acción 
en una intervención de carácter ante todo perturbador en los circuitos de 
producción y de difusión (lo que resultaría en una crítica directa de la socie-
dad). La conciben –y es éste un punto esencial que desarrollaremos más 
adelante– como un trabajo de carácter reflexivo, un autoanálisis.
El arte conceptual no significa reducir la obra a una idea, a un concepto, 
sino que es “idea” del arte, “concepto del arte”. Esto, a pesar de que un cier-
to oportunismo haya incitado más de un artista a contentarse con presen-
tar ideas como obras. Es fácil, en efecto, reemplazar el objeto por la frase 
que lo describe, el gesto por una invitación a realizarlo y creer que lo que 
no es más que una variante de las maniobras artísticas pueda presentarse 
como una conmoción.
Se puede considerar como tentativas de definiciones, muy generales, pero 
aceptables, ciertos extractos del texto de Joseph Kosuth, Art After Philosophy. 
Texto que, por otra parte, citan a veces los artistas del Arte-Lenguaje: “Las 
proposiciones artísticas no poseen un carácter de hecho, sino un carácter 
lingüístico, o sea que no describen el comportamiento de las cosas físicas 
o mentales; son la expresión de definiciones de arte. Por lo tanto, podremos 
decir que el arte opera según una lógica. Veremos que la característica de 
una actitud puramente lógica es la de estar afectada por las consecuencias 
formales de nuestras definiciones (del arte) y no por cuestiones empíricas.” 
Y también: “Lo que el arte tiene en común con la lógica y las matemáticas 
es que es una tautología, es decir, que la “idea de Arte” (la “obra”) y el arte 
son la misma cosa.
Con el fin de suprimir toda ambigüedad, sería necesaria una última preci-
sión con respecto a la formulación de Joseph Kosuth “art as idea as idea” 
que resume lo que acabamos de mencionar y que constituye el encabeza-
miento general de todas las investigaciones que ha realizado desde 1966. 
No se trata de interpretar esta formulación como un proceso sistemático de 
abstracción de toda cosa (la idea de un objeto, de una materia presentada 
como obra de arte más bien que aquel objeto, o aquella materia misma), 
sino como principio básico en cuanto a la función del arte.
Asimismo, hablábamos anteriormente de un cambio de actitud por parte del 
artista. Este último renuncia a toda voluntad expresa para asumir voluntaria y 
exclusivamente una actitud analítica hacia su propia actividad. Análisis a la 
cual no bastaría el abandono puro y simple de toda preocupación formal.199
En la casi centena de artistas que participaron se hace casi imposible con-
cretar las obras que se exhibieron de ellos. Muchos de los artistas enviaron 
sus trabajos pero no asistieron, mientras que otros acudieron fuera de pro-
199 ALEA: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, s.p.
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grama, como meros asistentes, pero que finalmente acabaron participando. 
A estos últimos, la organización les facilitaba la producción de la obra pero no 
se les pagaba caché. Finalmente, hubo artistas, españoles e internacionales, 
que asistieron y son de los que más referencias tenemos de sus trabajos. 
En este sentido podríamos diferenciar la exposición en dos partes, una que 
sería la de los trabajos enviados por artistas, que se imprimieron en blanco 
y negro en tamaño A-1 y se colgaron. Las obras que podemos distinguir son 
las menos. Algunas las conocemos gracias al material gráfico que se con-
serva,200 obras de Leandro Katz o Eugen Brikcius. También tenemos cono-
cimiento de los trabajos exhibidos por la prensa. Juan Pedro Quiñonero es-
cribió en Informaciones201 sobre una obra que cubría una playa de Australia; 
se refería a Wrapped Coast. One Million Square Feet (1968-1969), de Chisto 
y Jeanne-Claude, que, a su vez, también sería ilustrada en el catálogo. Un 
trabajo realizado en Little Bay (Sydney, Australia), en el que dos kilómetros 
y medio de costa y acantilados con una altura de hasta veintiséis metros 
estaban envueltos en tela y cuerda como si fuera un paisaje Ártico; el mayor 
proyecto ambiental realizado hasta el momento por la pareja de artistas y la 
mayor obra de arte que se había hecho nunca.202
En este punto debemos hablar de la inestimable ayuda del CAyC y, muy es-
pecialmente, de Jorge Glusberg. Bajo la Cúpula se presentaba la exposición 
Hacia un perfil latinoamericano (v. p. 463), organizada por el CAyC, pero 
Glusberg llevó a Pamplona parte de la muestra precedente Arte de Sistemas 
(1971), en lo que él mismo denominaría “Arte de sistemas en el encuentro 
200 Del interior de la Cúpulas hay material fotográfico de Pío Guerendiaín, Demetrio E. Brisset y Jordi 
Pablo Grau. Grabaciones en video de Paz Muro, Juan Antonio Aguirre y el programa Galería de TVE.
201 QUIÑONERO, J. P.: “Encuentro de la vanguardia en Pamplona”, Informaciones, 29 de abril, 1972. 
p.12.
202 http://www.christojeanneclaude.net/
(519) Fotografías con el montaje de la exposición de Propuestas, reali-
zaciones y montajes plásticos.
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internacional de Pamplona, España”, que, según la gacetilla del CAyC, inclui-
ría las obras de Stuart Brisley, Ian Breakwell, Robert Barry, John Baldessari, 
Eugen Brikius, Otto Beckmann, Don Celender, James Collins, Agnes Denes, 
Geny Dignac, Antonio Días, Stano Filko, Herbert Franke, Klaus Groh, Jochen 
Gerz, Rafael Hastings, Peter Hutchinson, Olaf Hanel, Junichi Kakizaki, Peter 
Kuttner, Josef Kroutvor, Les Levine, Lea Lublin, Charles Mattox, Karel Miler, 
Otake Makoto, Georg Nees, Fujio Niwa, Richard Serra, Petr Stembera, Ber-
nardo Salcedo, Jean Michel Sanejouand, Hasega Takeshi, Tim Ulrichs, JiĜí 
Valoch, Lawrence Weiner, Kunio Yamanaka y Horst Tress (v. apéndice VIII). 
Sin embargo, en el catálogo de los Encuentros aparecen, además de algu-
nos de los anteriores mencionados: Vitto Acconci, Eleanor Antin, Walter Ave, 
Luis Benedit, Mel Bochner, Christo, Gregorio Dujovny, David Dye, Terry Fox, 
Ken Friedman, Nicolás García Uriburu, Carlos Ginzburg, Jorge González Mir, 
Victor Grippo, On Kawara, Alain Kirili, Dusan Klimes, Joseph Kosuth, Uzi Kot-
ler, David Lamelas, Auro Lecci, Richard Long, Mario Mariño, Vicente Marotta, 
Mauricio Nannucci, Marie Orensanz, Luis Pazos, Alberto Pellegrino, Alfredo 
Portillos, Juan Pablo Renzi, Juan Carlos Romero, Edward Ruscha, Clorindo 
Testa, Franco Vaccari, muchos de los cuales ya estaban incluidos en la ex-
posición de “Hacia un perfil del arte latinoamericano”. 
Las razones para que exista tal direfencia entre los artistas invitados no está 
clara, aunque una de las posibilidades que se baraja es que el material pro-
porcionado para el catálogo se entregó con bastante antelación, mientras 
que la publicación de la gacetilla es de fecha del doce de junio de 1972, 
pocos días antes de la inauguración de los Encuentros. De este modo, la de-
cisión de realizar una exposición independiente y ex profeso para Pamplona, 
surgiría más tarde.
(520) Christo. Wrapped Coast. One Million Square Feet (1968-1969).
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203 GLUSBERG, Jorge: Arte de sistemas, CAyC, Buenos Aires, 1971, s.p.
(521) Fotografía del interior de la Cúpula en la que 
se puede ver en primer término una de las obras de 
Julio Plaza. 
(522) Fotografías con el montaje de la exposición de 
Propuestas, realizaciones y montajes plásticos.
También tenemos constancia de que hubo obras de artistas que no aparecen en 
las gacetillas y sí en el catálogo, y que se llevaron a Pamplona, como es el caso 
de un trabajo de Juan Pablo Renzi sobre la “nueva moda” del arte conceptual:
Ahora lo que está de moda es el arte conceptual (renovar el stock periódi-
camente para incentivar la venta de su mercancía –que entre otras cosas, 
es siempre la misma– es uno de los sistemas que caracterizan a la cultura 
burguesa), y resulta que soy (al menos para algunos críticos como Lucy 
Lippard y Jorge Glusberg) uno de los responsables de la iniciación de este 
fenómenos (junto con mis compañeros de los exgrupos de artistas revolu-
cionarios de Rosario y Buenos Aires en los años 67 y 68).
“Esta afirmación es errónea. Como es errónea toda intención de vincularnos 
a dicha especulación estética.
La cultura burguesa siempre ha tendido a descontenidizar todo acto de 
creación artística, y este arte conceptual de hoy, no es más variante sin conte-
nido (y sin sentido) de nuestros esfuerzos por comunicar mensajes políticos.
Porque se la cosa era comunicar mensajes a través del mensaje (sin que 
importara el medio), y nosotros la iniciamos, esto nada tiene que ver con 
las acrobacias de quienes se enloquecen por transmitir mensajes que no 
contienen tal cosa. 
A continuación enumero las razones que nos diferencian:
De nuestros mensajes
1. No nos interesa que se les considere estéticos
2. Los estructuramos en función de su contenido.
3. Son siempre políticos y no siempre se transmiten por canales oficiales 
como éste.






El artista catalán presentó un proyecto en la línea de sus investigaciones 
sobre lo que él mismo, en ese momento, denominaba subsentidos: el tacto, 
el olfato y el gusto como subdesarrollados frente a la vista y el oído.204 El 
ambiente constaba de cinco televisores –según Eugeni Bonet la primera vez 
que un televisor aparece en la trayectoria de Muntadas–205 con dos canales 
que sintonizaban la televisión pública y los otros tres con niebla, dos recepto-
res de radio, dos reproductores magnetofónicos con una sucesión de cuñas 
comerciales, dos proyectores de diapositivas con imágenes de anuncios de 
prensa y de spots, y finalmente un micrófono y dos altavoces a disposición 
del público como para alentar su participación y réplicas.
Sin embargo, la instalación original implicaba más elementos: un espacio en 
forma de polígono irregular, en el que se colocaban tres pizarras (a, b y c), 
dos paneles de corcho (d y e), una zona con arena, grava y cantos rodados, 
tres plintos (g, h e i), un lugar para aparatos acústicos (j), papel ondulado (k), 
doble fila de cables (l) y una entrada semicircular acotada.206
Con lo que posteriormente el propio Muntadas denominaría media environ-
mento media landscape buscaba crear un clima de confusión audiovisual, 
mediante una mezcla de diferentes canales, ondas y estaciones de radio. 
Las imágenes y los sonidos se entremezclaban creando una especie de “co-
llage” a través de interferencias múltiples. El propio artista en una entrevista 
204 ESTEBAN, J.M: “Antonio Muntadas expone su obra Polución Audiovisual”, Diario de Navarra, 30 
de junio, 1972, p. 24.
205 En Muntadas: la construcción del miedo y la pérdida de lo público, Granada: Centro José Gue-
rrero, 2008. p. 16
206 La fecha de este proyecto es del 20 de junio de 1972.
(523, 524, 525) Antonio Muntadas en el montaje de Polución Audiovisual.
(526, 527, 528, 529, 530, 531) Antonio Muntadas. Proyecto 
de Polución Audiovisual.

(532) Antonio Muntadas. Polución Audiovisual. // (533) Contexto. Antoni Muntadas. Actions (1971).
(534) Fotografías de Muntadas publicadas en el catálogo de los Encuentros.
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de la época207 transmite que esta instalación era una crítica contra todo lo 
audiovisual y una plasmación de cuáles son los sentidos que predominan 
en el hombre actual y por los que a veces se ve superado. La televisión, la 
radio, los sentido de la calle, los carteles anunciadores, etc., todo se trata de 
captar la atención del público mediante estos dos únicos sentidos: la vista 
y el oído. Pretendía crear un clima de cultivo, de desperdicio, de destrozo, 
trasladándolos a un paisaje rural, para que así se viera mejor su irracionali-
dad en algunos casos, Polución Audiovisual iba a ser la única exposición de 
Propuestas, realizaciones y montajes plásticos que iba a contar con cartel 
individual y que el propio Muntadas diseñó.
En la presentación de dicha entrevista se comenta que la misma obra se 
expuso un año antes en la galería Vandrés. Sin embargo, esto no es exacta-
mente correcto; entre las obras colgadas de la exposición, Muntadas repro-
dujo material relacionado con el video Actions (1971). un trabajo de nuevo 
ligado a la percepción de los sentidos. Esta cinta sí se expuso en 1971 en la 
Galería Vandrés,208 y es a la que se referiría José María Esteban en su artí-
culo sobre Polución Audiovisual.
Antoni Muntadas, que vivía en New York desde 1971, tuvo una labor media-
dora entre artistas de EE.UU. y ALEA. Gracias a su participación asistieron 
a Pamplona artistas como Hélio Oiticica, Leandro Katz, Dennis Opennhe-
im o Willoughby Sharp. Las conversaciones entre ALEA y Muntadas para 
gestionar la asistencia de artistas americanos comenzaron en el mes de 
marzo cuando, además de los nombrados, se barajaron nombres como 
Lygia Clark, Jean Dupuy, Alan Sonfist, Antoni Miralda o Juan Downey, que, 
a pesar de ser Chileno, vivía en New York desde 1965. Para que resultara 
más económico proponían que enviaran fotos, papeles, documentación,… 
que se pudieran ampliar o copiar en Pamplona y no hiciera falta traer a los 
artistas desde EE.UU. Desde esta correspondencia se aprecia por ambas 
partes la importancia y primicia en España, y prácticamente de Europa, de 
esta exposición.
Las pautas dadas por la organización eran:
Todo el material de Conceptual-art-poor, non-arte, etc., se montará dentro 
de la cúpula. Dividiremos el espacio por medio de diedros de las siguien-
tes medidas: 2m, 2m, 2m, y bastidores de 2m x 4m (todos blancos), y se 
podrá disponer de ellos como se quiera. Naturalmente se puede hacer 
con ellos recintos cerrados, laberintos, etc., y disponemos de tres días 
para montarlo todo.209
207 ESTEBAN. J.M:“Antonio Muntadas expone su obra Polución Audiovisual”, Diario de Navarra, 30 
de junio, 1972, p. 24.
208 MUNTADAS, Antoni: Antonio Muntadas (exposición), Madrid: Galería Vandrés, 1971. 
209 Correspondencia mantenida por José Luis Alexanco y Antoni Muntadas el 3 de abril de 1972.
(535, 536) Antonio Muntadas. Polución Audiovisual.




Como acabamos de ver, la participación de Oiticica en los Encuentros vino 
de la mano de Antoni Muntadas, con el que mantenía una amistad, y que 
por esos años vivía en New York donde se trasladó en 1970 becado por la 
Fundación Guggenheim, razón por la cual no tenía permitido viajar. Oiticica 
no pudo asistir a los Encuentros pero envió telas para hacer unos parango-
lés por medio de su colega Leandro Katz, que participaba en la exposición 
Propuestas, realizaciones y montajes plásticos. 
Oiticica había comenzado a trabajar en 1964, cuando el artista participaba 
en la escuela de samba Morro da Mangueira en Río de Janeiro, momento 
en el que ocurre un cambio en su obra, en la que las reflexiones que ya 
había desarrollado sobre el color, la estructura y el espacio, desembocan 
en la creación de los Parangolés. Al mismo tiempo se produce un despla-
zamiento del objeto al sujeto, incluyendo en la obra la figura humana. La 
experiencia de Mangueira significa para Oiticica, la incorporación de la 
samba a la práctica artística y el descubrimiento del cuerpo. El Parangolé 
es un punto de inflexión que va desde la obra de arte a la experiencia ar-
tística, como una nueva poética del gesto, en la que la tela no viste simple-
mente el cuerpo sino que interactúa con él.
La presentación de los Parangolés, a las cinco de la tarde del viernes en 
Pamplona, se anunció por carteles en la Ciudadela. Se extendieron las te-
las por el suelo y se cortaron para darle la forma que Oiticia había instrui-
do a Leandro Katz. Una vez estuvieron hechos, el sentido de interacción 
entre cuerpo, ritmo, color y práctica artística se desvió para convertirse 
(539) Hélio Oiticica. Parangolés.
432
210 Metaforizando sobre el rojo, palabra con un marcado carácter político en los años del franquismo.
211 El resto de negativos parece que debían estar en la Fundación Oiticica, que sufrió un grave 
incendio en octubre del 2009 donde se perdieron más de 2000 obras libros, archivos y cintas 
de vídeo, que iban a formar parte del Proyecto Helio Oiticica, fundación creada para difundir el 
legado del fundador del Grupo Neoconcreto. Se calcula que en este incendio se perdió el 90% 
de la obra Oiticica.
en un hecho reivindicativo, en el que las telas “coloradas”210 hondearon 
como festivas banderas.
Leandro Katz hizo tres carretes de fotografías, que entregó a Oiticica a su re-
greso a New York. De todos ese material solo se conservan tres negativos, que 
regaló el artista brasileño a Leandro Katz como muestra de agradecimiento.211
(540) Parangolé en el catálogo de los Encuentros. 
(541, 542, 543, 544, 545, 546) Contexto. Iván Cardoso. HO (1979). 
(547) Leandro Katz. Colum IV: Puno/Altamira; Columna del Mundo XII; Section I (1971).
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Leandro Katz: 
Word Column IV: Puno/Altamira (Columna de Lenguaje IV,1971) y Negación 
y consumo de la Cultura.
La intervención del argentino Leandro Katz en los Encuentros fue doble: 
Dentro de la Cúpula instaló la Word Column. Une pieza perteneciente a la se-
rie de XXI Word Column, comenzada en mayo de 1971 durante su estancia en 
New York,212 que constaba de un rollo de papel de arroz japonés, pintado con 
acuarela, y con un texto impreso en un margen vertical como si fuera una co-
lumna de palabras. El grosso lo componían palabras en español selecciona-
das al azar y en menor medida palabras en inglés elegidas del mismo modo. 
Las palabras nacían de una máquina Royal de los sesenta y la columna de 
papel estaba destinada a colgar del cénit de una de las cúpulas.
Entre 1970 y 1975 Leandro Katz, que, como ya se ha dicho, era argentino 
afincado por esos años en New York, era editor de una serie de publicacio-
nes englobadas bajo el título de El Triángulo Rotator Evanescente. En Pam-
plona presentó de esta edición “Negación y consumo de esta cultura” (1972), 
texto perteneciente a la Sociedad del espectáculo (La société du spectacle, 
1967) de Guy Debord, convirtiéndose así en la primera edición en castellano 
de la Sociedad del espectáculo publicada en España. El texto, de catorce 
páginas y con diseño de las portadas del propio Katz, tenía la indicación de 
que no se reservaban los derechos de admisión y que, por lo tanto, cada cual 
podía reproducirlo libremente.213
El hecho de difundir en Pamplona esta edición de “Negación y consumo de 
esta cultura” tenía su origen en la III Bienal de arte Coltejer, que había tenido 
lugar en la ciudad colombiana de Medellin en mayo de 1972, donde ya había 
llevado la traducción al español del capítulo de Debord.
En las publicaciones del Triangulo Rotator Evanescente colaboró Ted Castle, 
que también participó en Pamplona con el proyecto: Instrucciones para la 
exposición Encuentros en Pamplona, 1972.
Ampliar 3x cada una de las cuatro partes mediante cualquier proceso, ne-
gro sobre blanco.
Plastificarlos originales y las copias, separadamente
Escoger cuatro lugares discretos en las paredes del área expositiva
En cada lugar colocar un original y una copia ampliada a una altura en la 
que se pueda leer fácilmente la ampliación.
Cuando acabe la exposición, mandar al artista los originales y las copias
Representado por la Jack Wendler Gallery, 164 N.Gower Street, Londres.
Imprimir esta información en el Catálogode la exposición.214
212 LIPPARD R., Lucy: Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972..., New 
York, Praeger, 1973, p. 240.
213 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 186.
214 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.

(548, 549) Portada y contraportada de “Negación y consumo en la cultura” de la edición de la Sociedad del 
Espectáculo de Guy Debord llevada a Pamplona.
(550, 551) Gran de Gràcia. Exposición en el interior de la Cúpula.
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Grupo Gran de Gràcia
El grupo estaba conformado por Jordi Pablo Grau, Santi Pau, Carles Camps 
i Mundó, Xavier Franquesa, Salvador Saura y, de un modo más ocasional, 
Francesc Torres y Carles Ameller. Este grupo de artistas adoptó el nombre 
del lugar donde se reunían: el estudio de Jordi Pablo en el número 67 de la 
calle Gran de Gràcia, y que en ocasiones también era frecuentado por Josep 
María Mestres Quadreny y Joan Brossa.
El año 1972 sería para el grupo uno de los más fructíferos, que comenzaría 
en el mes de enero con una exposición interdisciplinar de pintura, escultura y 
poesía visual, que les daría a conocer. El eje de la exposición estaba próximo 
a un arte conceptual. Por un lado, Salvador Saura y Xavier Franquesa pre-
sentarían obras pictóricas acordes al minimal, Jordi Pablo unas esculturas 
fonéticas creadas a partir de tubos de canalón de plástico y trozos de goma 
espuma, en las que sus formas se asociaban a onomatopeyas. Santi Pau y 
Carles Camps i Mundó se encargaron de la parte específica de poesía visual, 
éste último con una serie de poemas visuales sobre papel milimetrado. 
Después de una cierta vacilación sobre si asistir o no a los Encuentros, mar-
cada por la actitud detractora de artistas catalanes, decidieron embarcarse 
rumbo a Pamplona: Santi Pau, Carles Camps i Mundó, Salvador Saura, Xa-
vier Franquesa, Francesc Torres, Jordi Pablo y, en calidad de acompañante 
del grupo, Àngels Ribé.215
215 Así lo afirma Santi Pau en una crónica escrita por él mismo bajo un “Estar allí juntos fue suficiente” 
sobre la experiencia vivida aquellos días, y enviada por correo electrónico a Clara Saña el cuatro 
de diciembre de 2008.
(552) Exposición del grupo Gran de Gràcia en la Sala Gaspar (1971).
(553, 554, 555, 556, 557, 558) Santi Pau Beltrán. Els Jardins de Kronenburg (1972).

(559, 560) Contexto. Carles Camps i Mundó. Paisatges sobre paper mil-limetrat (1971-1972). 
// (561, 562) Contexto: Carles Camps i Mundó. Mapes y Paisatges (1971-1972).
(563, 564, 565, 567) Contexto. Carles Camps i Mundó. Poemes objete (1971-1972).
444
A excepción del trabajo de Franquesa y una de las piezas de Torres, las obras 
fueron expuestas colectivamente en el interior de la Cúpula. Santi Pau aportó 
los estudios en los que estaba trabajando esos días, que pretendían dar una 
visión tridimensional a los poemas visuales de Els Jardins de Kronenburg 
(1972)216 para lo que utilizó unas cajitas de cartón a modo de dioramas, en 
los que unos hilos negros sustituían las líneas de los poemas visuales de Els 
Jardins de Kronenburg. Carles Camps i Mundó llevó dos poema-objeto como 
una extensión literaria de la poesía visual en el terreno del objeto y vinculados 
estéticamente a los poemas visuales presentados en la Sala Gaspar a princi-
pios de año. Salvador Saura construyó, una vez en Pamplona, un habitáculo 
con forma de cubo en madera, pintado de blanco y con unas líneas negras en 
su interior que prolongaba sus indagaciones pictóricas. Sin embargo, el cubo 
resultó inacabado debido al poco tiempo en el que la Cúpula se mantuvo 
inflada. Jordi Pablo llevó sus trabajos morfológicos en pequeños objetos de 
la cultura popular, producto de su interés por determinadas deformaciones o 
transformaciones, entre los que estaban Tres parells de sabates (1970), Re-
fles de15 centímetres, Badal o 4 composiciones per a fulla artificial. Francesc 
Torres colocó junto a la mesa de Gran de Grácia un caballete con el Proyecto 
prisma (1970), un trabajo no realizado y –como el propio Francesc dice– con-
taba de un panel con una estructura idealizada de grandes dimensiones y 
de forma piramidal con un vértice cristalino que cortaba quedaba separa-
do levemente de la pirámide. Este vértice constituía un prisma óptico en su 
parte superior, que debía descomponer la frecuencia cromática de la luz, el 
espectro, y proyectarla sobre un área de la ciudad, bien a una hora del día 
para quedar alineado con el sol si el prisma era fijo, o continuamente si se le 
hacía seguir el desplazamiento solar, permitiendo a la ciudadanía pasear por 
un campo de colores primarios producidos por el sol. Si tomamos Barcelona 
como referencia, la versión móvil se hubiera tenido que construir sobre una 
isla artificial frente a la ciudad. Una versión fija podría haberse construido en 
la montaña de Montjuïc requiriendo la demolición de su castillo, cuya nefasta 
historia hubiese justificado ampliamente su desaparición.217
En la explanada de la Ciudadela, Francesc Torres instaló Inflable-reloj, una 
escultura neumática que, suspendida en el aire, marcaría con su sombra 
el horario solar.218 La pieza estaría vinculada a las piezas minimalistas que 
hacía Torres con una forma geométrica y regular. En este caso su coloca-
ción en un espacio urbano estaría relacionado con las esculturas efímeras 
que interactuaban con el medio y que fueron fotografiadas, como es el caso 
de Suspensión núm. 2 (Air-Helium) [Cilindro que viaja con el tiempo, 1969]. 
Piezas que sirvieron para que ilustrar la obra de Torres en el catálogo de los 
Encuentros; un cilindro inflado con neón y colocado en paralelo a la fachada 
de un edificio para que la pieza interactúe con el viento. Ambas piezas tam-
bién se mostrarían ampliadas bajo la Cúpula. 
216 PAU BELTRÁN, Santi: Les jardins de Kronenburg, Barcelona: Llibres del Mall, 1975.
217 Descripción de la pieza dada por Francesc Torres para colocar como texto aclaratorio junto al 
cartel del proyecto en la exposición Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experi-
mental (Museo Reina Sofía, 28 de octubre de 2009-22 de febrero 2010).
218 Como anécdota, Xavier Franquesa nos contó que la pieza acabó cayéndose porque los palos 
que la sustentaban no podían con ella.
(568) Dibujos preparatorios 
de la de la caja que Salvador 
Saura llevó a Pamplona.
(569) Obra de Salvador Saura cubierta por el plástico de la Cúpula desinflada. // (570, 571, 572) Salvador Saura. 
Bocetos de su obra. // (573) Dibujos preparatorios de la de la caja que Salvador Saura llevó a Pamplona.
(574, 575, 576, 577) Imágenes de la izquierda: Contexto. Exposición del grupo Gran de Gràcia en la Sala Gaspar 
(1971). // (578) A la derecha: Jordi Pablo. Reglas de 15 centímetros (1970). // (579) Jordi Pablo, Tres parells 
de sabates (1970).
(580, 581, 582, 583, 584, 585, 586, 587) Francesc Torres. Inflable en la Ciudadela.
448
Xavier Franquesa realizó, también en la explanada de la Ciudadela, Posibili-
dad de angulación visual, un gran rectángulo de plástico blanco que estaba 
unido con grapas y con un triángulo insertado en el interior producto de los 
estudios que llevaría a cabo de las distintas posibilidades de angulación vi-
sual que el espectador puede tener del triángulo según la posición en la que 
se observe, tal y como explicó en el catálogo de los Encuentros (v. img. 599). 
La pieza iba a ser cumplimentada con una versión para ordenador de este 
mismo trabajo, que finalmente no llegó a realizarse. 
Un año más tarde este trabajo se vio reflejado en Amidament, un libro de 
artista que formaba parte de una colección de libros del grupo. Algunas 
de las publicaciones eran el resultado de las tertulias que mantenían en el 
estudio de Gran de Gràcia, y otras –la mayoría– eran reflejo de las investi-
gaciones de los autores aunque algunos se consideraban libros de artista 
como Pluja (Lluvia, 1973), en el que aparecían las hojas en blanco arruga-
das por el agua de la lluvia.
(588, 589) Xavier Franquesa. Posiblidad de angulación visual.
(590, 591, 592, 593, 594, 595) Xavier Franquesa. Posibilidad de angulación visual.
(596, 597, 598) Dibujos de Amidament de Xavier Franquesa publicado en 1972 en el libro homónimo.
(599) Xavier Franquesa. Estudio sobre Posibilidad de angulación visual publicado en los Encuentros.
(600) Contexto. Joan Brossa. Pluja (1973). // (601) Contexto. Salvador Saura. Triedre-angle recte (1972). 
// (602) Contexto.Jordi Pablo Grau, Apunts per a l’estudi de les deformacions (1972). // (603) Contexto. 
Salvador Saura. Estudis per a un dibuix (1972).
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La colección la formaban quince libros, que pretendían que fueran testigo 
del trabajo que estaban llevando a cabo en los incipientes años setenta. 
Salvador Saura presentó Tiedre-angle recte (1972) y Estudis per a un dibuix 
(1972), el libro tenía todas las hojas en blanco. Carles Camps, el trabajo li-
terario que expuso en la Sala Gaspar, Trilogía del tret (1972), en el que con 
un texto muy breve cuenta la historia de tres disparos; también, Variacions 
Puntuals (1972) y el trabajo literario Sis trets (1973). Jordi Pablo, Apunts per 
a l´estudi de les deformacions (1972), en el que presentaba dibujos de un 
cubo deformándose. Santi Pau, Cançó (1972), un poema visual a modo de 
partitura. Francesc Torres publicó dos fotografías en una carpeta de cartulina 
del proyecto Ombra: obscuritat relativa (1972), en el que hacía un estudio 
escultórico de la sombra de tres cubos blancos. Xavier Franquesa, Cinc con-
vergències o l´efecte poètic de l´espai en blanc (1973). Además, contaron 
con colaboraciones como la de Carles Ameller con Descripció (1972) y Cos-
sos paralels (1973), Mestres Quadreny con Variacions essencials (1972), 
una partitura musical de 1970 para conjunto instrumental de violín, viola y 
violonchelo, presentada por un texto de Santi Pau. Sin duda, la colección fue 
una de las actividades más destacables de este grupo, del que puede consi-
derarse que su disolución en 1974.
(604) Contexto. Carles Camps. Sis Trets (1972).




El proyecto se valía de las condiciones existentes en el interior de la Cúpula, 
donde estaba prevista su instalación. En su forma final consistía en un mon-
tículo de tierra rodeado por varillas de conducción de agua que, formaban en 
su parte superior un cono semejante a un cráter volcánico. El agua vertida en 
la cima cada cierto tiempo crearía un ambiente vaporoso y denso debido al 
calor y al efecto invernadero provocado por los plásticos hinchables.
Aparte de este proyecto, que no llegó a concluirse a causa del desinflado de 
la Cúpula, Criado concibió otros proyectos durante su estancia en Pamplona: 
Excavación Zaj, consistente en la excavación de la sombra de los miembros 
del grupo y de la que existen dos versiones, una con la sombra compacta 
de sus tres componentes y otra con sus sombras individuales aisladas; Para 
Oppenheim, una excavación de su propia sombra siguiendo el movimiento 
del sol hasta detenerse en el mediodía, un recorrido que daría lugar a una 
hendidura en forma de escalera de espiral.
En colaboración con Paz Muro proyectó también otras dos excavaciones: 
una que delimitaría la sombra de un árbol, y otra que debía fijar la sombra 
arrojada por Sylvano Bussotti y sus acompañantes, Horst Hornung y Quaglia 
Rocco, en la Ciudadela. Esta segunda acción tuvo lugar después de que se 
censurara la obra del trío italiano (v. p. 641), cuando Nacho Criado les ofreció 
realizar esta excavación como huella explícita de la participación de Bussotti 
en los Encuentros. 
(611, 612) Arriba, acción de Nacho Criado pintando la 
sobra del grupo de Bussottiastrohungaro y, abajo, en-
trevista a Sylvano Bussotti tras la censura de su obra.
(613, 614) Nacho Criado y Paz Muro. Arriba, acción de 
la Excavación de la sombra de un árbol y , abajo, 
Para Oppenheim.
(615, 616) Nacho Criado. Fotomontaje de la Excavación ZAJ // Excavación ZAJ II.

(617, 618) Alberto Corazón, Nacho Criado y Paz Muro. Reverso y anverso de Documentos: ficha 1. 
Propuesta 3.
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Alberto Corazón, Nacho Criado y Paz Muro: 
Documentos: ficha 1. Propuesta 3
Alberto Corazón no acudió a los Encuentros pero participó con una obra de 
la serie de carácter proyectual, Documentos, en la que, en esta ocasión, 
participaron Nacho Criado y Paz Muro. La idea de esta serie era difundir 
trabajos, propios y ajenos, de carácter conceptual de artistas de Madrid y 
Barcelona. Los proyectos duraron desde 1970 a 1973, conformándolos en 
14 números. Su origen se encuentra en las conversaciones mantenidas 
entre el afamado diseñador, Antoni Muntadas y Nacho Criado, que decidie-
ron sobre un soporte heliográfico proyectos conceptuales. Paulatinamente 
se fueron sumando a las propuestas Francesc Abad, Jordi Benito, Frances 
Torres y Paz Muro. Cuando alguien tenía un proyecto se lo comunicaba a 
Corazón y él le asignaba un número de documento.219 El trabajo presentado 
en Pamplona era un papel tamaño A-4 en color amarillo con una cuadrícula 
y las siguientes directrices:
1º La propuesta debe ser expresada a través de la utilización de un sistema 
gráfico, tomando como soporte la parte cuadriculada de esta hoja.
2º Propuesta: represente un proyecto que contribuya a la modificación de 
la realidad.
3º Entendemos como realidad a estos efectos, los sistemas de relaciones de 
las personas entre sí y/o de las personas con las cosas.
4º Doble por la mitad la hoja, grape los cuatro lados y envíelo a la dirección 
postal indicada.
La propuesta no estaba incluida en la programación de los Encuentros, de 
hecho, ni Alberto Corazón ni Paz Muro estaban citados en el cartel de la ex-
posición publicado en el catálogo.
219 PARCERISAS, Pilar: Conceptualismo(s): poéticos - políticos periféricos: en torno al arte concep-
tual en España, 1964-1980, Madrid: Akal, 2007, pp. 292-293.
(619) En primer término, una de las obras de Julio Plaza, en término medio, la obra de Raysse y, al fondo, la 
exposición Propuestas, realizaciones y montajes plásticos. // (620) Julio Plaza. Pinturas colocadas en 
el interior de las cúpulas. // Abajo y derecha (621, 622), Julio Plaza. Fotografía con el resultado de la acción 
en la que dibujaba una línea negra hasta que se acabara el spray.
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Julio Plaza
Las propuestas de Julio Plaza se exhibieron en el interior de la Cúpula y 
estuvieron íntimamente ligadas al povera. En 1967 había formado parte del 
grupo Nueva Generación (1967) y su obra evolucionaba hacía una pintura 
cinética y constructiva, junto a experiencias próximas al arte experimental. 
Una vez en Pamplona realizó tres instalaciones: una tela blanca que cruzaba 
parte del interior de las cúpulas neumáticas, en la que con un spray negro 
pintó una línea continua de varios metros, que se alargó hasta que el bote 
llegó a su fin. La otra sería un jardín de geranios guardado por un cuadriláte-
ro de cuerdas, que servía para entregar a todas las personas que lo visitaran 
una maceta, un pico y una pala, con la intención de que construyeran su 
propio jardín. Por último, unas piezas rectangulares elevadas a pocos metros 
del suelo de carácter informalista, unos letreros hechos con pintura negra, 
sobre el suelo, tachados, muertos.220
220 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 158.
(623) Catálogo Hacia un perfil del arte latinoamericano editado por el CAYC para los Encuentros de Pam-
plona. // (624, 625, 626) Gacetillas de Hacia un perfil del arte latinoamericano en Pamplona.
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CAyC: 
Hacia un perfil del arte latinoamericano
La muestra, organizada por el CAyC (Centro de Arte y Comunicación) de 
Buenos Aires, llegó a España como parte itinerante de la exposición.221 Los 
artistas integrantes formaban parte, por un lado, del “Grupo de los Trece”, 
una agrupación creada dentro un conceptualismo ideológico y compuesta 
por Jacques Bedel, Luis Benedit, Gregorio Dujovny, Carlos Ginzburg, Victor 
Grippo, Jorge González Mir, Vicente Marotta, Luis Pazos, Alberto Pellegrino, 
Alfredo Portillos, Juan Carlos Romero, Julio Teich y Jorge Glusberg, director 
del CAyC; la otra parte la formaban una serie de invitados especiales que, 
al igual que los anteriores, tenían una trayectoria artística próxima al arte 
conceptual. Entre éstos últimos se encontraban Juan Navarro Baldeweg, el 
único español, Ken Friedman, Dick Higgins, JiĜí Valoch y otros dieciséis artis-
tas. Las obras exhibidas eran copias heliográficas de unas fichas de formato 
221 Se presentó en Buenos Aires, Pamplona, Madrid, Varsovia, Rejkyavik, Quito, Panamá y Cali. En 
los Estados Unidos, la exposición viajó a la galería Anderson (Universidad de Virginia) y el Museo 
de Arte de Oberlin College.
(627) Contexto. Exposición de Hacia un perfil del arte lati-
noamericano en la Galería Amadís (1973).
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estándar (59,4 x 84,1 cm) según el IRAM (Instituto Argentino de Racionaliza-
ción de Materiales). Las fichas originales eran enviadas a los autores por co-
rreo y recibidas de vuelta convenientemente diseñadas. Dada su uniformidad 
y su escaso coste estas muestras colectivas podían integrar a artistas muy 
distantes geográficamente y viajar cómodamente a diversos centros interna-
cionales por medio del envío postal.
Por aquel entonces el CAyC ya se encontraba plenamente consolidado, dis-
ponía de un local estable, venía organizando diversas exposiciones interna-
cionales –por ejemplo, Arte y Cibernética,222 en 1969, o Arte Conceptual, 
comisariada por Lucy Lippard, en 1970– y había elaborado una categoría 
teórica propia, el Arte de Sistemas. Durante los incipientes años setenta el 
CAyC tendría una labor fundamental en el desarrollo del arte conceptual en 
el panorama argentino del momento organizando no solo exposiciones sino 
constantes ciclos de conferencias, reuniones o actividades, que aparecían 
en unas pequeñas publicaciones conocidas como “gacetillas”. Además, por 
cada exposición importante difundían unas características publicaciones con 
cubierta amarilla, en las que se mostraban, con fichas sueltas, los artistas, 
obras con las que se contaba y una breve biografía. 
Jorge Glusberg, en las gacetillas que se repartían para la exposición, 
explicaba en qué consistía el proyecto de Hacia un perfil del arte lati-
noamericano, e incluía las obras y artistas que formaban parte de la 
exposición (v. apéndice VIII).223
Entre todos ellos solo podemos destacar la presencia de un artista espa-
ñol, Juan Navarro Baldeweg, que no pudo asistir a los Encuentros debido 
a que en ese momento se encontraba realizando investigaciones en el MIT 
(Massachusetts Institute of Technology) gracias a una beca en el Center for 
advaced visual Studies, entre 1971 y 1975, bajo la tutela de Gyorgy Kepes, 
donde exploró el modo de realizar las obras que definen un método natural 
habitable: una casa del hombre.
El viernes 12 de noviembre de 1971, Jerzy Grotowski fue invitado a dar 
una extensa charla224 en el CAyC. Pocos días más tarde, basándose en 
las conversaciones mantenidas con él durante la conferencia, el CAyC en-
vió veinticinco invitaciones a artistas visuales que podrían integrarse en 
el proyecto. Esta idea de trabajo en equipo se adaptaba perfectamente a 
la que en el mes de agosto de 1968 diera origen al Centro de Arte y Co-
municación. De los veinticinco artistas invitados, después de numerosas 
reuniones, solo quedaron trece. 
Para esta ocasión se escribió un breve texto de presentación que inten-
taba definir la orientación del Grupo: No existe un arte de los países la-
tinoamericanos, pero sí una problemática propia, consecuente con su 
situación revolucionaria.
222 Arte y Cibernética marcaría los orígenes del arte por ordenador en Argentina y en la que se 
presentaría la obra de siete artistas argentinos junto a otros norteamericanos, ingleses y japoneses. 
223 Aunque sabemos que Carlos Ginzburg y Marotta participaron en la muestra pero desconocemos 
la obra específica que llevaron a Pamplona.
224 La charla tuvo una duración de seis horas de 11.00 a las 17.00 h..
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Mi idea para esta exhibición ha surgido como respuesta a los sentimientos 
deseos de independencia y liberación que sienten los artistas argentinos.
He pedido a cada uno de ellos que se ajustara a las dimensiones normali-
zadas por IRAM (Instituto Argentino de Racionalización de Materiales) Nos. 
4504 y 4508 y este sistema económico y fácilmente reproducible no es pro-
ducto del azar sino propio de nuestra imposibilidad de competir con medios 
tecnológicos y posibilidades económicas que aún no disponemos.
Los conflictos generados por las injustas relaciones sociales que priman en 
los pueblos latinoamericanos no pueden dejar de aparecer en esta faceta 
de la vida cultural.
Las soluciones o inquietudes de otros grupos superdesarrollados no se 
pueden aplicar a nuestros medios sociales.
Nuestros artistas tomaron conciencia de los requerimientos de sus reali-
dades nacionales y se plantearon respuestas regionales, consecuentes 
con el cambio de todas las áreas de la vida humana que se proponen los 
subprivilegios de hoy, que pensamos son los potencialmente privilegiados 
de mañana.225 
Entre los objetivos programáticos de Jorge Glusberg se encontraba hacer 
manifiesto una reiteración de la colectividad de la respuesta a lo que se per-
cibe como una interrelación fundamental entre la vanguardia artística, la re-
volución cultural, y la tecnología.
Al año siguiente a los Encuentros de Pamplona, Juan Antonio Aguirre volvió 
a traer a España a la galería Amadís la exposición Hacia un perfil del arte 
latinoamericano, desde el 26 de febrero al 8 de marzo de 1973. Jorge Glus-
berg también llevaría la exposición itinerante a Varsovia, Rejkyavik, Quito, 
Panamá, Cali y Estados Unidos.226
225 GLUSBERG, Jorge: Hacia un perfil del arte latinoamericano, Buenos Aires: CAyC, 1972, s.p.
226 La exposición viajó a la galería de la Virginia Commonwealth University School of the Art y al Allen 
Memorial Art Museum Oberlin College.
(628) Marcel Alocco. El deterioro de América. 
(629, 630) Juan Navarro Baldeweg. Panorama de Boston y Transfiriendo sistemas ecológicos.
(631, 632) Jacques Bedel. Estudio para la restauración de papel de dibujo y HIPÓTESIS: Hipó-
tesis para el desarrollo de una mancha de humedad.
(633, 634) Juan Bertetche. Causa y efecto y Malla 10 x 10.
(635, 636, 637, 638) Ken Friedman. Recordatorios, Música en marcha, Altar de Borges y Asuntos.

(639, 640) Victor Grippo. Esquema de la obra presentada en la muestra Arte de Sistemas Es-
quema para analogía II.
(641, 642) Dick Higgins. Oda a Londres y Estructura.
(643, 644, 645) Uzi Kotler. Líneas de altura - Bahía Paraíso - Antártida Argentina, Estudio de incen-
tivación visual en vías rurales y Señalizador.
(646, 647, 648) Auro Lecci. Coordenadas fundamentales para un tercer mundo (I, II y III).
(649) Gregorio Dujovny. Stop. // (650) Richard Kostelanetz. No.
(651, 652, 653) Marie Oresanz. Los caminos conducen a..., Cuidado con la subida y Cada cual atiende su juego.

(654, 655, 656) Luis Pazos. El muro de los lamentos, El cazador maldito y Proyecto del monumento al 
prisionero político desaparecido.
(657) Jochen Gerz. Tres contribuciones. // (658) Agnes Denes. Juicio ante el santo tribunal.
(659) Guerrilla Art Action Group. Estética y revolución. // (660) Guillermo Deisler. Disturbios con bom-
bas de humo.
(661) Jordi Benito. Proyecto para realizar en Pamplona. // (662) Fotograma del cartel con la acción 
de Jordi Benito colocado en el interior de la Cúpula.
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Jordi Benito
La participación de Jordi Benito en los Encuentros fue meramente fortuita, ya 
que iba asistir como espectador. El artista, adscrito al grupo de conceptuales 
catalanes, una vez llegó a Pamplona presentó una propuesta: 24.000.000 Tn 
de hulla repartidos por Pamplona. El proyecto consistía en repartir todas las 
toneladas de hulla por todas las calles y plazas de Pamplona, de tal modo 
que tan solo las personas y los animales pudieran pasar entre ellas. La obra 
era materialmente irrealizable no solo por el desmesurado presupuesto sino 
por la dificultad de su ejecución. A tal efecto, Jordi Benito colocó un cartel 
en el interior de la Cúpula en el que, no solo explicaba la acción, sino que 
también las reacciones que la obra produciría tanto por la modificación del 
espacio como por los problemas a los viandantes producto de las toneladas 
de carbón repartidas por la ciudad.
En 1972 la obra de Jordi Benito era lo que por aquel entonces se conocía 
como “ambiental”, en la que modificaba espacios, como Església-Paisatge 
(1972) en la Capilla de Sant Francesc de Granollers o Descoberta Frègoli 
(1972) en una casa ochocentista de Barcelona.227 A partir de 1972 comenza-
rá una nueva etapa, en la que realizará acciones en las que interactúa con 
su propio cuerpo. 
Una versión de esta misma pieza fue reproducida el 10 de agosto de 1972 
en el número 1 de la serie Documentos, la edición de proyectos a modo de 
archivo, que coordinaba Alberto Corazón con la estrecha colaboración de 
Antoni Muntadas. En este caso Jordi Benito dejaba constancia de la idea: re-
partir 2.820 Tn. de hulla en forma terrosa de 50m3 por la superficie de 5.040 
calles de Barcelona.228
227 En Església-Paisatge era un ambiente que tenía como protagonistas las piedras, sábanas y 
un piano. En Descoberta Frègoli modifico el espacio a partir de sábanas, piedras, ropa y espejos 
rotos, entre otros materiales, que cubrían el mobiliario.
228 PARCERISAS, Pilar: Conceptualismo(s): poéticos - políticos periféricos: en torno al arte concep-
tual en España, 1964-1980, Madrid: Akal, 2007, p. 402.

485
PROPUESTAS, REALIZACIONES Y MONTAJES SONOROS
Audiciones musicales
18.00 Cúpula
La Cúpula neumática albergó también un ciclo de audiciones de música de 
vanguardia y de músicas de otras culturas. La programación, elegida como 
no podía ser de otra manera por Luis de Pablo, incluía las obras de João Ba-
rruso, Óscar Bazán, Carlos Cruz de Castro, José Luis Isasa, Leszek Kielecki, 
Amee Kirunje, Hale Maroglou, Josep María Mestres-Quadreny, Dieter Sch-
nebel y Oleg Strindberg.229 A excepción de Josep María Mestres-Quadreny, 
no tenemos constancia de que ninguno de los autores fueran programados 
con anterioridad en los conciertos de ALEA. 
Entre las obras de la cuales tenemos certeza que se llegaron a escuchar 
en Pamplona están Agueri I (1972) del compositor vasco José Luis Isasa; 
la obra electroacústica El momento al instante I (1972), de Carlos Cruz de 
Castro; Densidades (1963), de Andrés Lewin-Ritcher; y por último, Aronada 
229 En el catálogo se incluyen además los nombres de Ted Castle, Leandro (Katz) y Lugán, pero 
deberían corresponderse a la muestra de Propuestas, realizaciones y montajes plásticos.
(664) Josep María Mestres-Quadreny. Partitura de Aronada.
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(1971) para conjunto instrumental indeterminado y duración ad Libitum, de 
Josep Mª Mestres Quadreny.230 Aronada es una pieza de música visual rea-
lizada ex profeso para los Encuentros. Su partitura puede ser interpretada 
como composición musical o bien puede ser contemplada como tal composi-
ción plástica. En su proyecto inicial la obra partía de seis grabaciones de Aro-
nada para percusión, interpretadas por el percusionista Robert Armengol, 
montadas en cintas con cuatro superposiciones por canal, lo que permitía la 
audición simultánea de hasta dieciséis líneas. Debido a dificultades técnicas 
finalmente sólo se produjo una cinta. En determinado momento, esta obra 
fue la utilizada para disolver, aumentando el volumen, un coloquio no autori-
zado en el interior de la Cúpula (v. p. 537).
Carlos Cruz de Castro explica del siguiente modo su obra, El momento al 
instante I: La trascendencia que supone un hecho, está en función de la 
circunstancia en que éste se realiza, y de sus consecuencias se derivan 
otros que, a su vez, generan los siguientes. No quiere esto decir, sin em-
bargo, que, en la obra, una fuente sonora genere otras, sino que a uno o 
más acontecimientos suceden otros que tendrán, o no, algo que ver con el 
anterior o posterior. Conceptualmente, “El momento de un instante” sigue la 
línea trazada por mi anterior obra. “Apertura”, prestando especial dedicación 
a la importancia del acto” en el cual algo sucede, siendo uno más la compo-
sición y ejecución de la obra, ya que coexisten partes dirigidas y flexibles, 




En paralelo a las audiciones de Propuestas, realizaciones y montajes sono-
ros se programó una selección de músicas no europeas, que fue posible gra-
cias al profundo interés de Luis de Pablo en esta materia. Desde su primera 
estancia en Berlín, en 1967, el compositor bilbaíno entra en contacto con el 
Instituto de Música Comparada y se familiariza con la colección de músicas 
de otras culturas editada por la UNESCO. El repertorio escogido para Pam-
plona incluía música de África (Túnez, Níger, Gabón, Costa de Marfil, Bu-
rundi, Etiopía y pigmeos de distintas procedencias), América (de los indios 
americanos, Argentina, Cuba, México,…) y Oceanía (Bali, Nueva Zelanda, 
Australia y Polinesia). Este programa musical, previsto para audiciones de 
tres horas diarias, puede considerarse como el más completo de este tipo de 
músicas planificado hasta ese momento en nuestro país.
230 Durante la década de los sesenta y setenta Luis de Pablo tenía una gran admiración por Mestres, 
al que programaba siempre que podía para los conciertos de ALEA.








Una de las actividades más interesantes programadas en el interior de las 
cúpulas era una muestra de videos, que sería el primer ciclo de videoarte 
programado en nuestro país. La novedad no radicaba únicamente en el ca-
rácter expositivo sino en que, hasta el momento, pocos artistas nacionales se 
habían adentrado en el mundo de las nuevas tecnologías. 
El origen del ciclo fue una propuesta que realizó Antoni Muntadas por correo 
ordinario a José Luis Alexanco, en la que destacaba:
DE VUESTRO INTERÉS: os propongo montar un programa,  “Actividades en 
video-tapes”, (aquí está viviendo un auge tremendo). He hecho unas gestio-
nes preliminares, y creo que podría realizarse de la siguiente manera:
Coordinación a cargo de Willoughby Sharp (Director de la revista Avalanche, 
crítico y productor de videotapes). Dispone de 12 a 15 horas de diferentes 
tapes de: Walter de María. Terry Fox. Weegman. K. Sonnier. Le Va. Oppenhe-
im. Acconci. Dibbets. Etc.
Sharp estaría dispuesto a desplazarse a Pamplona bajo las siguientes 
condiciones:
- Billete pagado
- Pagar el cambio de las cintas del sistema americano al sistema eu-
ropeo. Todas unos 500$
- 1.000$ que incluyen los derechos de reproducción los derechos de 
autor, dos de charla del arte americano actual, etc.
- 50% a cobrar por adelantado. El resto al final.
Creo que es mucho más interesante de por si, a la vez que económicamente, 
y mucho menos complicado, poder enseñar todos estos documentos (por 
supuesto primicia en España y prácticamente en Europa) que desplazar a 
una serie de personas para que realicen actos. Para este posible montaje 
veo muy bien la cúpula hinchable.232
La información que tenemos del catálogo de los Encuentros es que el ciclo 
incluía a Vito Acconci, Carlos Alcolea, Bill Beckley, Bill Beirne, Judith Berns-
tein, Mel Bochner, Boije, Caring, Patrice Cazes, Jean Jacques Flori, Terry 
Fox, Nancy Holt, Louise Lawler, Lawe, Bernadette Mayer, Antoni Muntadas, 
Rita Myers, Dennis Oppenheim, Hans Otte, Gerard Patris, Jean Pierre Pre-
vost, Martial Raysse y Jan Webb. Sin embargo, antes de que comenzaran a 
exhibirse, la Cúpula fue derribada, así que se distribuyeron los vídeos, algu-
nos se mostraron en una sala del hotel Maissonave y otros (Raysse, Prevost, 
Patris y Dennis Oppenheim) se distribuyeron entre los ciclos de cine.
Sin la menor duda, lo más interesante de ciclo fue la recopilación This is your 
roof (1972), creada ex profeso para los Encuentros por Willoughby Sharp. 
232 Correspondencia escrita mantenida entre Antoni Muntadas y José Luis Alexanco con fecha 26 
de marzo de 1972.
(667) Catálogo de la exposición de This is your roof organizada con la colaboración de ALEA en la Galería 
Vandrés en 1973. 

(668, 669) Anverso y reverso de la invitación de This is your roof en la Galería Vandrés.
(670) Antonio Muntadas. Documentación sobre Sensorial Way.
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Durante el mes de mayo grabaron en la azotea del estudio de Dennis Oppen-
heim en el 85 de Franklin Street: Bill Beirne, Mel Bochner, Bernardette Mayer, 
Alice Aycock, Jan Webb, Gordon Matta-Clark, Dennis Oppenheim, Bill Bec-
kley, Anne Sharp, Nancy Holt, Rita Myers, Antoni Muntadas, Judith Bernstein, 
Vito Acconci, Jed Bark, Caring y Louise Lawler. 
Tenemos conocimiento de la creación de este ciclo de videoarte fundamen-
talmente por dos fuentes. La primera es la correspondencia mantenida entre 
Antoni Muntadas, que sería el vínculo directo entre Willoughby Sharp y la 
organización, y ALEA. La segunda, y más importante, es el programa y la in-
vitación del ciclo, que se expuso un año más tarde, del 11 al 15 de junio, en la 
galería Vandrés, en colaboración con ALEA.233 En dicho programa aparecen 
todos los participantes, junto con el título del vídeo y un fotograma:
Bill Beirne: Self Portrait, Mel Bochner: One aspecto of a Thory of Sculptu-
re, Bernardette Mayer: Statement of Poetics, Dennis Oppenheim: Untitled, 
Bill Beckley: Song for a Slide y song for a Hurdler, Anne Sharp: Here co-
mes everybody, Nancy Holt: Locating, Rita Myers: Stills, Caring/Lawler: The 
roseprint detective Club y Plant, Antonio Muntadas: Sensorial Way, Judith 
Bernstein: Hardware, Jed Bark: Space Program, Alice Aycock: Can you hear 
me?, Jan Webb: Emergences, Gordon Matta-Clark: Profile, Vito Acconci: Pro-
jections y Dennis Oppenheim: Untitled.234
Las copias realizadas en video para la galería se han extraviado y no tene-
mos conocimiento de que los autores, o Sharp, conserven copias u origina-
les, aunque se cree que una vez finalizado el ciclo se devolvió el material a 
cada autor.235 Solamente tenemos algunos datos más aclaratorios sobre el 
video Sensorial Way de Antoni Muntadas, muy en la línea de las experien-
cias sensoriales en las que el artista estaba trabajando en esa época. El 
artista catalán conserva ocho fotografías y documentación sobre el video, 
que indica una duración de veinticinco minutos en una cinta SONY (1/2”). 
Los participantes para el video fueron Harold Francis, Lolo Cid, Heidi Sontag 
y J. Natham, que experimentaban un espacio desconocido sin ver, ni oír. Se 
sumergieron en el recito desconocido para ellos, preparado con anterioridad 
con materiales táctiles, olfativos y gustativos. Una vez reconocido el espacio 
se registraron en cintas magnéticas las opiniones de los participantes.
233 En el catálogo de Vandrés se indica también que Bárbara Kremer fue la productora del ciclo.
234 Esos mismos fotogramas fueron reproducidos en: DUEÑAS, Angeles; FRANCES, Fernando; HUI-
CI, Fernando, VALLE INCLAN, Miguel (coors.): Los Encuentros de Pamplona 25 años después, 
Madrid: Museo Nacional Reina Sofía, 1997. Sin embargo, se desconoce la fuente de las imágenes, 
ya que por la calidad de los fotogramas, no se pudieron extraer del programa.
235 En correspondencia mantenida con Liza Béar el 29 de enero de 2009, colaboradora con Sharp 
de la revista Avalanche, cree que finalmente se entregó de nuevo a cada artista su video. 
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POESÍA VISUAL Y FONÉTICA
18.00 Cúpula
También en la Cúpula tenía presencia la exposición de Poesía Visual, her-
manando un conflicto que estaba a la orden del día y que consideraba la 
poesía visual como predecesora del arte conceptual. Desde el número uno 
de la revista Lotta Poetica, Gianni Bertini y Sarenco hacían una campaña 
contra lo conceptual.236 Indicaban la gran similitud existente entre artistas 
conceptuales, y primitivos artistas visivos. En el artículo titulado “Poesia vi-
siva e conceptual art: un plagio ben organizzato” denunciaban esta similitud. 
Incluso adelantaban la próxima publicación de material gráfico, que demos-
traría que los más grandes artistas conceptuales copiaron de conocidos 
poetas visivos. Así se adelantaba el plagio de Joseph Kosuth sobre la obra 
de Timm Ulrich, Jean Claude Moineau y Ben Vautier, de Carl André, que 
plagió a algunos los poetas nórdicos, o de Richard Artswager y sus plagios 
de Heinz Gappmayr.237
La exposición Poesía visual y fonética presentada durante los Encuentros 
de Pamplona registraba numerosos artistas del panorama internacional, que 
integraban fundamentalmente poemas concretos (de los años cincuenta) y 
poemas visuales (de la década de los sesenta y setenta). Al respecto, debe-
ríamos incluir en el título poesía concreta y eliminar la coletilla de fonética, 
ya que la única representante, sería Lily Greenham, que no participó direc-
tamente en esta muestra (v. p. 507). Los autores anunciados eran el turco 
Yüksel Pazarkaya, el alemán Carl Friedrich Claus, el belga Paul De Vree, 
los ingleses John Furnival, y John J. Sharkey, el japonés Seiichi Niikuni, el 
mejicano Mathias Goeritz, los alemanes Klaus Burkhardt, Ferdinand Kriwet, 
Hansjörn Mayer, Reinhard Döhl, Max Bense y Franz Mon, los italianos Arrigo 
Lora-Totino, Adriano Spatola y Carlo Belloli, los brasileños Ronaldo Azeredo, 
Aloisio Magalhaes, Augusto De Campos y Decio Pignatari, el austriaco Heinz 
Gappmayr, los checoslovacos Joseph Hirsal Jandl,JiĜí KoláĜ, Karel Trinkewitz 
y Bohumila Grögerova, los franceses Julien Blaine, Jean Francois Bory, Pie-
rre Garnier y Jochen Gerz, el suizo Eugen Gomringer, los norteamericanos 
Emmet Williams, Neil Mills,Carl Fernbach-Flarsheim, Al Hansen y Klaus War-
muth; y también, la modesta presencia de los españoles Carles Camps I 
Mundó, Herminio Molero y Santiago Pau Bertrán.
La organización de la exposición le fue encomendada a Ignacio Gómez de 
Liaño. Sin embargo, por esos años, estaba inmerso en la poesía de acción 
que, con la estimable colaboración de Alain Arias Misson, plantearía varios 
“Poemas públicos” en Madrid, y después, en solitario, presentaría numerosos 
proyectos para Pamplona. Por tanto, delegó la petición hacia Javier Ruiz y 
Fernando Huici, dos de los miembros más jóvenes de la Cooperativa de Pro-
ducción Artística y Artesana (CCPA), una agrupación que había surgido tras 
las desavenencias existentes en el seno de Problemática-63 –formado por 
236 BERTINI, Gianni y SARENCO: “Poesia visiva e conceptual art: un plagio ben organizzato”, Lotta 
Poetica, 1971, nº 1.
237 SCHMIDT, S. J.: “Perspectives on the Development of Post-Concrete Poetry”, Poetics today, Tel 
Aviv: Porter Institute for Poetics and Semiotics, Summer, 1982, vol. 3, nº 3, pp. 101-136.
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Julio Campal, Fernando Millán e Ignacio Gómez de Liaño– desvinculándose 
del grupo desde 1966 con la intención de tener más libertad –y protagonis-
mo– y entrando, a la par, en un abierto enfrentamiento con Millán. Gómez de 
Liaño se uniría entonces a un grupo de artistas: Herminio Molero, Manolo 
Quejido, Fernando López-Vera y Francisco Salazar. 
En la declaración de principios de la Cooperativa de Producción Artística y 
Artesana dejan clara su intención a favor del experimentalismo: La experi-
mentación, el ensayo, se nos revela como la garantía y el camino más segu-
ro de la libertad que se quiere objetivar. La experimentación, el ensayo, lejos 
de ser lo caduco, lo efímero, constituyen lo representativo, lo válido, siempre 
atento a sus funciones social y estética. Lejos de apartarse de su objeto, 
corre continuamente en su búsqueda.238
La Cooperativa funcionó durante tres años con un intenso programa de ac-
tividades alrededor de exposiciones, conferencias y charlas en torno a la 
experimentación poética:
1967: “Signo y forma”, en Valladolid. “Exposición Rotor Internacional de Con-
cordancia de Artes”, en San Sebastián, Cuenca y Córdoba.
1968: “Letras Texto Imágenes” en el ciclo Nuevas Tendencias, con la colabo-
ración del Instituto Alemán de Madrid. “Nuevo Lenguaje”, en Sevilla. Exposi-
ción individual de Elena Asins en Barcelona. 
1969: Ciclo “i”, en Sevilla.
A esta lista de exposiciones habría que añadir otra de publicaciones, entre 
las que destaca la de la exposición rotor de concordancia internacional de 
artes, que podemos considerar la primera antología de textos de creación y 
teóricos impresa en nuestro país; otra notable es la que recoge las conferen-
cias que pronunciaron Eugen Gomringer y Reinhard Döhl en el ciclo “Nuevas 
Tendencias” del Instituto Alemán y la C.P.A.A.,239 recogidas en el libro Letras, 
imágenes texto,240 convirtiéndose Gómez de Liaño en un activo difusor de la 
poesía experimental. 
En julio de 1969 se publicaría un acta de defunción de la Cooperativa, en 
la que argumentaron los motivos para su desaparición, basándose en el 
incumplimiento de su principal objetivo: independizar al artista de una serie 
de figuras sociales, comerciales: galerías, organismos, centros de difusión 
existentes, etc., de los que se pensaba y se sigue pensando que poco 
bueno podrían aportar a un tipo social, el artista, que si en algo consiste 
es justamente en ser,241 que junto a una falta de financiación y de empeño 
238 En SARMIENTO, José Antonio: La otra escritura: la poesía experimental española, 1960-1973, 
Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, Servicio de Publicaciones, D.L. 
1990, p. 22.
239 Listado de exposiciones y texto de actividades extraído del texto “Omisiones” de Ignacio Gómez 
de Liaño en el que reprocha a Fernando Millán que olvide todas las manifestaciones relacionadas 
con Ignacio Gómez de Liaño y la Cooperativa de Producción Artística, en “Algunos datos de la 
poesía experimental en España”, publicada en 6 de mayo de 1970, en la que solo se menciona a 
Gómez de Liaño de forma circunstancial.
240 Madrid: Instituto Alemán, 1969.
241 GÓMEZ DE LIAÑO, I.; LÓPEZ-VERA, F. y SALAZAR, F.: “Enfermedades de la cultura española. 
fin de un grupo de combate sin oponentes”, Madrid, 11 de julio, 1969, s. p..
(672) Jean-François Bory. S (1968).
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“cooperativo” llevaron al cese de las actividades y exposiciones organizadas 
por la agrupación. Una vez finalizada la actividad, Liaño se centraría en la 
creación de poemas de acción, más que en la poesía visual u organización 
de exposiciones. De ahí, que encargara a Javier Ruiz y Fernando Huici la 
organización de la muestra de Poesía Visual destinada para la Cúpula. 
Según el propio Ruiz,242 la muestra llevada a Pamplona estaba íntimamente 
ligada a una serie de exposiciones previas a los Encuentros. La primera de 
estas exposiciones, Experimenta, tendría lugar en la madrileña Forum (libre-
ría, discos, sala de arte) del 21 de abril al 4 de mayo de 1972. La muestra es-
taba organizada por Francisco Zabala, Gómez de Liaño, Javier Ruiz y Enrique 
Uribe, con objeto de enterrar las poesías primitivas, concretas y visuales243 e 
incluía poesías concretas, visivas, fonéticas, de objetos, de acción, de parti-
cipación, resultando una exposición internacional que incluía obras de treinta 
y un países.244 En ella, el día de la inauguración el carácter de entierro fue 
remarcado con un poema de Santiago Mercado, consistente en la entrega de 
cebollas partidas al público al objeto de provocar el llanto. Durante el resto de 
las jornadas se renovaría diariamente parte del material expuesto; además de 
realizar audiciones de poesía fonética y poemas de acción.
Pocos meses después se presentó en Pamplona la exposición de Poesía 
visual y fonética como un hijo pequeño de esta primera muestra, pero con un 
sistema muy similar de presentación. Se reproducían obras de las principales 
antologías de poesía visual, entre las que estaban la de Emmet Williams245 o 
la de Solt246, por medio facsímiles realizados comúnmente a modo de ferro-
prusiatos,247 técnica de reproducción utilizada por los arquitectos, que tenía 
un característico color azul. Las impresiones se pegaban sobre cartón para 
que tuvieran más consistencias y se pudieran colgar con mayor facilidad.
A pesar de las constantes colaboraciones entre Ignacio Gómez de Liaño y 
Herminio Molero a finales de los sesenta y principios de los setenta, Molero 
no asistió personalmente a los Encuentros y su participación se limitó a una 
pieza sobre papel en la exposición de Poesía Visual, pero sin que él diera el 
consentimiento para su exhibición:
Deseo haceros constar que si bien en un tiempo tuve la ilusión de instalar 
un nudo de ejes cósmicos en medio del festival de alea en Pamplona pronto 
deseché tal idea por varios motivos imposibilidad de un contacto a cierta al-
tura con los organizadores falta absoluta de coherencia en tal organización 
242 Entrevista telefónica del 30 de octubre de 2008.
243 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 203. 
244 Además de estar incluidos los artistas que posteriormente se llevaron a Pamplona la lista de 
Experimenta abarcaba más de ciento sesenta artistas de Alemania, Italia, Brasil, Yugoslavia, Ar-
genina, Austria, canadá, Islandia, Checoslovaquia, Francia, Suiza, EE.UU, Turquía, Iraq, Palestina, 
Chile, Uruguay, Cuba, Alemania, Jamaica, Bélgica, Gran Bretaña, Finlandia, Dinamarca, Japón, 
Méjico, Holanda, Portugal, Escocia, Suecia y España.
245 WILLIAMS, Emmet: An anthology of Concrete Poetry, New York: Something Else Press, 1967.
246 SOLT, Mary Ellen Solt: Concrete Poetry: A world View, Hispanics Arts, Indiana University Press, 
1970.
247 En una entrevista mantenida entre Esteban Pujals y Javier Ruiz en noviembre de 2008 Javier 
Ruiz aseguraba que las reproducciones de Pamplona estaban hechos en ferroprusiatos, pero los 
documentos gráficos sobre la exposición nos muestran que esto es erróneo.
(673) Eugen Gomringer. Grow/blow (1954).
(674) Alain Arias-Misson. Egospeak (1967).
(675) Hansjörg Mayer. Oil (1965). // (676) Heinz 
Gappmayr. Etwas (1966). // (677) Franz Mon. Et 2 
(1963).
-K°.QNCTTinguely (1962).
(679) Contexto. Experimenta en la galería Forum de Madrid (1972). // (680) Contexto. Programa de Nuevas Ten-
dencias con la portada diseñada por Herminio Molero y Manuel Quejido. // (681) Contexto. “Poesia visiva e 
conceptual art: un plagio ben organizzato” // (682) Contexto. Exposición Poesía Experimental en el Colegio 
de Arquitectos de Barcelona (1973).
(683) Ronaldo Azeredo. Velocidade (1957). // (684) Jean-François Bory. A (-). // (685) Obras de Augusto de Campos 
y Apfel/wurm (1965), de Reinhard Döhl.
506
lo que provocaba a mi manera de ver una absoluta dispersión de energías 
aparte de una serie de motivos personales baste decir que mientras se 
consumía el festival en Pamplona yo me hallaba a punto de contemplar el 
mundo de nudos de origen del absoluto cósmico.
Así pues declaro mi exigua participación en Pamplona como totalmente in-
voluntaria (alguien envió una antigua obra mía muy querida pero hoy torpe e 
inutilizable) toda vez que unos meses antes del festival yo había la decisión 
tajante de no participar en tal celebración.248
Aunque Javier Ruiz comenta249 que lo que se llevó a Pamplona fue una se-
lección de la exposición de Experimenta, apenas sabemos con exactitud las 
obras que allí se mostraron. Lo único que conocemos certeramente son unos 
negativos, propiedad del fotógrafo pamplonica Pío Guerendiaín, en el que 
aparecen algunas de estas obras. Al parecer, y según comenta el propio 
fotógrafo, algunas de ellas se fotografiaron de la fuente original y luego se 
positivaron, en vez de reproducirlas como solían hacerlo.
Unos meses después de los Encuentros, del 27 de marzo al 14 de abril, se 
celebró Experimenta-2 en el bajo de la calle Los Madrazo, 16, donde por 
aquellos años se encontraba la Galería Daniel. Aunque la muestra reunía 
una lista de participantes muy parecida a la del primer Experimenta y Poesía 
visual y fonética, contaba con la colaboración del CAyC, con el que se esta-
blecería una estrecha relación,250 con un ampliado número de participantes 
españoles,251 y la numerosa participación de poetas italianos debido a la 
colaboración directa en la organización de Arrigo Lora-Totino. Del mismo 
modo que en las anteriores, había poesía de acción de la mano de Arrigo 
Lora-Totino, Gómez de Liaño, Molero, Zabala y Javier Ruiz, tal y como se 
presentaba en el díptico de la exposición: Por primera vez en el mundo el 
atleta fónico Arrigo Lora-Totino les soltara diálogos-discursos y elegías ayu-
dado por su mozzaparole y usted sabrá lo que es poesía-líquida poesía-
tagliata and poesía-gínnica mientras Ignacio Gómez de Liaño les divertirá 
con su “asteropsis” (emblema-uranio) Javier Ruiz les colocará semillas de 
tomate en el pelo regándoles con mangueras de jardín para crear el tomate 
individual e intransferible para que Zabala y todos los asistentes constru-
yen el poema-viviente nº 1 con lo que usted colaborará en el monumento 
al poeta desconocido.
Un año después, en el Colegio de Arquitectos de Barcelona, en colaboración 
con el Goethe,252 se presentó la exposición Poesía experimental, muy en la 
línea de las anteriores y centrada en la poesía visual, con la importante apor-
tación de poetas experimentales catalanes.
248 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 261.
249 En correspondencia mantenida con José Díaz Cuyás.
250 Tanto Javier Ruiz como Fernando Huici formaría parte de Hacia un perfil del arte latinoamericano 
tras su paso por Pamplona. 
251 Óscar Ladoire, Luis Escapín, Juan Pagán, Ricardo A. Cristóbal, Javier García Mamely, Francisco 
Pino, Enrique Uribe y Amado Ramon Millán.
252 Las instalaciones que por esos años tenía el Instituto Aleman era excesivamente reducidas por lo 





También en el interior de la Cúpula, Lily Greenham protagonizó el único re-
cital de poesía fonética programado específicamente para los Encuentros. 
Nacida en Viena en 1924, en 1938 se traslada a Copenhague con su ma-
dre, cantante de opera, donde adopta la nacionalidad danesa, manteniendo 
desde su infancia una intensa relación con la música, que luego integrará 
en la poesía. Tras la guerra, y después haber iniciado estudios de canto 
con su madre, se dirige a París para aprender pintura. En 1953 retornará a 
Viena con su marido, el músico británico Peter Greenham, continuando sus 
estudios musicales y entrando en contacto, hacia el final de la década, con 
los poetas experimentales del WienerGruppe (1954-1964), entre los que se 
incluyen Gerhard Rühm, Honrad Bayer y Hans Carl Artmann. 
Desde 1956 venía participando en conciertos como recitadora percusionista 
de música contemporánea, así como en happenings y lecturas de poesía 
experimental, centrando su repertorio en acciones vocales. Al mismo tiempo, 
(686, 687, 688, 689) Fotogramas del Programa Galería con Lily Greenham recitando en la Cúpula.
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desarrolla una carrera paralela como artista visual, en sus inicios basada 
en el expresionismo abstracto y en los collages, para derivar después hacia 
una pintura óptica y geométrica y hacia construcciones cinéticas de luz. En 
1964 se traslada a París donde participa con regularidad en la Groupe de 
Recherche d´Art Visuel Grau (1960-1968) de París y en el movimiento inter-
nacional Nouvelle Tendance. Dentro de un interés constante por el arte ciné-
tico establecieron contactos con Max Bense, Max Bill, Abraham Moles y Kurd 
Alsleben. En este sentido, colaboraron puntualmente con los seminarios del 
Centro de Cálculo de Madrid, en el que participaba con obra producto de sus 
preocupaciones en el ámbito de la psicología de la percepción, un entrama-
do abstracto-geométrico, que en ocasiones ella denominaba Mandalas.
Aunque la faceta más conocida de Lily Greenham fuese la de poeta fonética, 
en España tuvo una actividad fructífera y multidisciplinar: trabajó en el teatro 
experimental (colaboró en 1969 en Redondo u Oval, del poeta vienés Ger-
hard Rühm;253 tuvo una labor importante en el campo de la poesía concreta y 
visual; y estuvo vinculada al madrileño Centro de Cálculo, donde creó obras 
plásticas de carácter geométrico así como ambientes cibernéticos. Después 
de breves periodos viviendo y trabajando entre Madrid y Lisboa, se traslada 
definitivamente a Londres en 1972, poco después de los Encuentros.
Uno de los poemas presentados en los Encuentros fue Hyme an Lesvierien 
(Himno a las lesbianas) de Gerhard Rühm. El poema, dividido en tres seccio-
nes, consta de varios grupos de sonidos vocálicos y consonánticos.
La mayor parte de su poesía sonora data de este periodo y en 1973 acuñó 
el término lingual music para describir su trabajo, una síntesis de poesía 
fonética, poesía sonora y música electroacústica. Su composición más co-
nocida, Relativity (1974), realizada en colaboración con la BBC Radiopho-
nic Workshop, fue premiada en el Bourges Internacional Festival de Música 
Electroacústica en 1975. 
Con motivo de La Comedia del Arte. En torno a los Encuentros se publicó 
una entrevista realizada a Lily Greenham y que hemos querido incluirla 
en los apéndices por la escasa bibliografía que tenemos sobre la poetisa 
(v. apéndice IX).
253 Otra colaboración en España con Gerhard Rühm sería haciendo un recital de “Poesía expe-
rimental internacional. Lectura individual y siultánea”, que tuvo lugar el viernes 14 de febrero de 
1967 a las 20 h. en el Instituto Alemán, con la Cooperativa de Producción Artística en el ciclo de 
Nuevas Tendencias.

(691, 692, 693, 694) Lily Greenham durante el recital de poesía fonética.
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EDUARDO POLONIO Y HORACIO VAGGIONE: IT
Concierto de música electrónica libre
22.00 h Gimnasio Anaitasuna
La presencia de Horacio Vaggione y Eduardo Polonio era inevitable en los 
Encuentros por su estrecha colaboración con Luis de Pablo en el laboratorio 
de ALEA, donde crearon ALEA. Música Electrónica Libre (1968-1973). El 
grupo se crea con el apoyo económico de los Huarte, como ya pasaba con 
ALEA, para que sus integrantes pudieran dedicarse a los trabajos compositi-
vos sin preocupación económica. Los trabajos realizados durante 1970 hasta 
1972 son esencialmente trabajos en directo con instrumentos electrónicos 
sobre bases de cintas magnetofónicas preparadas en estudio. Estos trabajos 
son conocidos solamente por unas pocas grabaciones; el más significativo, 
porque es de los pocos que se conservan al tratarse de improvisaciones y no 
existir partituras, es It que, además de interpretarse en Pamplona, se editará 
como Lp en It/“Viaje”-Música Electrónica Libre.254
Con ocasión de los Encuentros, Horacio y Eduardo escribieron un pequeño 
texto sobre la pieza: La música no tiene principio ni fin. Un concierto es un pun-
to donde coinciden el espacio, el tiempo, los sonidos y unos cuantos como un 
instante de sus vidas a contemplar el paso de la música permanente.
It es un instante de nuestra actividad. Como tal, no tiene otro propósito que 
la acción concreta de emitir sonidos actividad y que, como tal, no tiene otro 
propósito que la acción concreta de emitir sonidos.255
La composición constaba de una cinta magnetofónica y una improvisación 
de instrumentos electrónicos en vivo, que en el caso de Pamplona fueron la 
guitarra y el teclado. En ella se puede apreciar cómo el material grabado en 
estudio en la cinta magnetofónica permite una eficaz estructuración temporal 
de los procesos acumulativos de los timbres y texturas, que avanzan hacia la 
complejidad, y ritmos cada vez más rápidos. Además, en It se presentaría una 
integración de los materiales producidos automáticamente con los sintetiza-
dores y de las gestualidades instrumentales, en las que la guitarra electrónica 
constituiría a menudo un polo instrumental en la pieza con visibles influencias 
de la música hindú. Intervenciones que afloran en un continuum que va del 
gesto instrumentista al ritmo estable de los secuenciadores.256 
El concierto estaba previsto para el viernes 30, pero la cita tuvo que adelan-
tarse un día para sustituir al teatro indio de Kathakali de Kerala, aplazado 
para el día siguiente por problemas con la línea aérea que se encargaba de 
hacer llegar todo el vestuario.257
254 Movieplay; GONG S- 32.866
255 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
256 Bibliografía de Eduardo Polonio realizada por Claudio Zulian en http://www.eduardopolonio.com/
zuliantxt.html 
257 Aunque el aeropuerto de Pamplona estaba recién inaugurado, el vestuario se envió a Barcelona 
y Pedro esteban Samu tuvo que ir con una furgoneta a recoger todos los baules y pudiera hacerse 
la actuación, aunque fuera un día más tarde.
(696) “El oido atento”, texto de Horacio Vaggione publicado en la Comedia del Arte.
(697, 698) Horacio Vaggione y Eduardo Polonio durante el concierto.
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11.00 h. Cine Príncipe de Viana
Para sorpresa de Dennis Oppenheim, sus cintas de video se presentaron 
en un cine al uso. A Pamplona llevó un ciclo producto de sus investigaciones 
dentro de las acciones y el body art: Fusion: Tooth and nail (1971), Extended 
armour (1970), Towards becoming a devil (1970), Gingerbread man (1970), 
Nail sharpening (1970), Rocked stomach (1970) y Backtrack (1969).
Una serie de videos trabajados en bruto, presentados tal y como se graba-
ron, sin pasar por un proceso de postproducción. Las imágenes son pro-
vocadoras, desagradables en ocasiones e inquietantes. Dennis Oppenheim 
utiliza en este caso la cámara de video más como una herramienta que como 
un medio, con la cual consigue documentar el proceso de investigación liga-
do al body art, en el que no existe el espectador.
El ciclo de video fue, junto a This is your roof (v. p. 489), el más extenso pro-
gramado en España hasta el momento. A principios de los setenta el uso del 
video como lenguaje artístico apenas se había implantado en nuestro país, 
a excepción de casos contados como Antoni Muntadas en Actions (1971) o 
el video de la acción 4 transformaciones de un espacio (1972) junto a Ro-
bert Llimós, Jordi Benito o Frances Abad en Kassel, el video Primera Muerte 
(1970), que recogía la acción de Àngel Jové, Silvia Gubert y Antoni Llena o 
las acciones en Super-8 grabadas por Paz Muro. 
Dennis Oppenheim vino a través de Muntadas, que ya vimos que por enton-
ces vivía y trabajaba en New York, y con el que también había colaborado en 
el ciclo de This is your roof y que, además, ya trabajaba el video arte desde 
finales de los sesenta.
En el mismo ciclo se presentó La Celosía (1972). Isidoro Valcárcel Medina 
había instalado en el paseo de Sarasate un ambiente público, Estructuras tu-
bulares (v. p. 279), pero además estrenó en los Encuentros su única película: 
La Celosía. Basada en la obra homónima (La jalousie, 1957) del escritor y 
teórico francés de la nouveau roman Alain Robbe-Grillet. La Celosía es una 
pieza obsesivamente descriptiva, de la que Isidoro hace una filmación inte-
gra del texto escrito. Sobre unos cartones rectangulares blancos fueron com-
puestas en tipos estándar las frases, en algunos casos simples palabras, 
que se grabaron de forma sucesiva mediante planos fijos. Además de los 
textos, se intercalan ocasionalmente imágenes con la planimetría de la casa 
donde se desarrolla el grosso de la acción. Isidoro teje el relato acompañado 
de voces en off, la del narrador y su mujer,258 en español y francés, pero que 
no están en necesaria sincronía con el texto escrito. Isidoro presenta una 
celosía al espectador de un modo personal jugando con el ritmo: la narración 
y el silencio, la imagen y su ausencia. Se lee un libro pero basándose en la 
estructura y lenguaje cinematográficos, puesto que es una película. 
Los trescientos cuarenta y tres planos que la componen llevan cada uno un 
texto con el mismo tipo y tamaño de letra, pero variando su extensión, desde 
258 El personaje femenino es locutado por Esther Ferrer.
(705, 706, 707, 708, 709, 710) Dennis Oppenheim. Fusion (1970), Extended armour (1970), Towards becoming a de-
vil (1970), Gingerbreadman (1970-1971), Nail sharpening (1970) y Rocked stomach (1970). // (703) Página 522: 
Alain Arias-Misson en el poema público.
(711) Obra de Dennis Oppenheim publicada en el catálogo de los Encuentros.
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los que ocupan todo el encuadre (unas ciento ochenta palabras), hasta los 
de una sola, aislada en el centro.
En cuanto a lo que podría llamarse rigurosamente lenguaje cinematográfico, 
conviene estudiar su estructura. Los planos se constituyen en alguno de los 
siguientes modos:
 Imagen  Sonido
 texto en francés  silencio
 “         “        “  mismo texto en español
 “         “        “  distinto texto en español
 texto en español  silencio
 “         “        “  mismo texto en francés
 “         “        “  distinto texto en francés
 blanco   texto en español
 “         “        “  texto en francés
 negro  texto en español 
 “         “        “  texto en francés
Pues bien, de la suma de todas estas combinaciones de texto escrito y leído, 
resulta el total de la novela.
En cuanto al tempo cinematográfico, cabe decir que hay planos de larga du-
ración y otros muy breves, sin que tales dimensiones temporales coincidan, 
por fuerza, con la de los textos escritos sobre la pantalla, provocando, o bien 
una permanencia desmesurada de un texto mínimo, o bien la desaparición 
de uno muy extenso que no se puede llegar a leer.
Aunque no sepamos cuál es, no cabe duda de que todo el entramado se 
rige por un esquema sumamente rígido y elaborado que, y ésta es la gran 
fidelidad a la novela, reproduce el modelo literario que personificó el nou-
veau roman francés, y del que esta obra de Robbe Grillet es uno de los más 
claros exponentes.259
Está será la única obra cinematográfica realizada por Valcárcel Medina, afir-
mando que con ella ha dicho todo lo que tenía que decir sobre el cine: su 
película escrita. El estreno fue en los propios Encuentros, y a la pregunta 
del censor, tras verla diez minutos, “que si todo era igual”, Isidoro respondió: 
Efectivamente, todo es igual.260
259 En Intolernacia, nº12-13, cit: VALCÁRCEL MEDINA, Isidoro: Ir y venir de Valcárcel Medina: [ex-
posición], Fundació Antoni Tàpies, Barcelona (4 octubre-8 diciembre 2002), Barcelona: Fundació 
Antoni Tàpies, 2002, p.139.
260 VALCÁRCEL MEDINA, Isidoro: Ir y venir de Valcárcel Medina: [exposición], Fundació Antoni 
Tàpies, Barcelona (4 octubre-8 diciembre 2002), Barcelona: Fundació Antoni Tàpies, 2002, p.87.
(712) Recortes de La Celosía de Alain Robbe-Grillet publicados en el catálogo de los Encuentros.
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Con posterioridad a Pamplona, se proyectó en el Centro de Cálculo (Madrid, 
4 de mayo, 1973), en Films/arte, Estudio Ondar (Madrid, 5-10 de abril, 1976), 
Filmoteca Nacional (Madrid, mayo, 1976), Espacio “P” (Madrid, 1983), Cír-
culo de Bellas Artes (Madrid, 1995), Los Encuentros de Pamplona 25 años 
después en Museo Reina Sofía (Madrid, 1997) y, más recientemente, en la 
exposición Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimen-
tal, y ciclo de cine sobre los Encuentros en Museo Reina Sofía (Madrid, 8 
enero, 2010), para el que se restauró.
(713) Cartel de La Celosía de Isidoro Valcárcel Medina.
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LUC FERRARI Y JEAN SERGE BRETON
Coloquio
16.00 Caja de Ahorros de Navarra
Tres días después del directo de Allô, ici la terre… de Ferrari y Breton, se pro-
gramó un coloquio sobre su obra. Debido a la afluencia de público, y como 
era costumbre, se cerraron las puertas una vez se completó el aforo. Tras 
una presentación de Luis de Pablo, la conversación se centró en la obra que 
tuvo lugar el martes anterior, Allô, ici la Terre…
Es curioso como en el coloquio final salió a relucir que las imágenes, para 
uno de los asistentes, no eran un elemento enriquecedor, sino que sobraban 
y lo entendían más como una llamada de atención. Tanto Ferrari como Bre-
ton respondieron en la integridad de ambos para ayudar a entender la obra. 
Otro aspecto relevante es que fue un estreno absoluto, el único que cono-
cemos que hubo en Pamplona en términos musicales pero que es directa-
mente deudor de la trayectoria concertística de ALEA, llevando un estreno 
mundial de un autor de prestigio como Luc Ferrari. 
En lo que a la composición de la obra se refiere, ambos autores explicaron que 
la idea inicial no era musical sino dramática, basándose en un escenario y con 
un guión en el que la música viene implícita a partir de un cómputo de cosas.
Durante la mitad del coloquio hubo un gritería de gente de fuera que quería 
entrar y se creó cierto revuelo, sin embargo, acabaron por abrir las puertas 
(714) Luc Ferrari y Luis de Pablo durante el coloquio de Âllo, ici la térre...
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para que entrara todo el que quisiera y el coloquio transcurrió con total nor-
malidad hasta que pasó los límites musicales para entornarse más político:
Sin embargo a medida que el coloquio fue avanzando tomó un cariz más 
politizado:
Anónimo: Muchas veces existe una estructura autoritaria, ¿existe en la sala?
Ferrari-Breton: No sé.
A: Lo que pasa es que abusamos del término y corremos el peligro de no 
entendernos.
LUIS DE PABLO:¿Quién tiene que contestar?
A: No hay comunicación directa. Sería importante romper el formalismo de 
unos que preguntan y otros que responden. De todas formas, te la destinaría 
a ti –dijo, refiriéndose a Luis de Pablo–.
LP: Los “Encuentros” se habían pensado, me refiero a los coloquios, como 
una ampliación o explicación de lo que se había visto. Los restantes en-
cuentros se realizan en cualquier otro sitio. El que esté interesado busca-
rá a sus personajes ¿Cómo estructurarías tu a los “Encuentros” para que 
todos hablaran? Ni siquiera en la ONU se ha conseguido este propósito, 
que todos hablen.
A: Quisiera que tuviéramos una reunión para tratar la naturaleza de los En-
cuentros. Pero ordenamos las cosas. Ahora se trata de discutir un solo pro-
blema “Allô, ici la Terre…”.
LP: Siento decir lo mismo que ayer pero ya se han empezado a proyectar 
las películas de Martial Raysse en el cine Carlos III. Yo los siento, pero me 
tendré que marchar.
AGUSTÍN IBARROLA: Estamos en una incomunicación casi total. Nece-
sitamos más comunicación, saquemos la manera de hacer una serie de 
ponencias que convienen a los coloquios que sean más profundas y más 
amplias. Pienso que sin duda ha de tener una resonancia para el desarrollo 
de la cultura vasca. ¿Hay posibilidades de crear un local casi permanente 
para que la gente se pueda reunir y en donde se tomen en consideración 
todas las iniciativas?.
JUAN HUARTE: Sería muy interesante que la cultura vasca tuviera un Bienal. 
Sobre lo que ha dicho Ibarrola, que en la base de la declaración estoy de 
acuerdo. Quiero recibir el máximo de críticas, que será en bien de la cultu-
ra vasca y de la no vasca. Sería bueno que el público joven, al que todos 
hemos visto acudir en masa a los espectáculos, pudiera ir a unos sitios y 
hablar con toda libertad. El que hayamos organizado mejor o peor los En-
cuentros puede depender de que es la primera vez que se lleven a cabo.261
A las cinco y veinticinco de la tarde se concluyó el coloquio entre aplausos 
y ronroneos…
261 Esteban, J. M.: “Coloquio sobre Allô, ici la Terre”, Diario de Navarra, 1 de julio,1972, p. 27.
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CINE EXPERIMENTAL
17.00 h. Cine Carlos III
A las 5 de la tarde se presentarían en el Cine Carlos III parte de la cine-
matografía de Martial Raysse: La película Le grand départ (1971) y los 
cortometrajes Jésus Cola (1966), Homero Presto (1967) y Portrait Électro 
Machin Chose (1967).
Martial Raysse creó una instalación a propósito para su participación en los 
Encuentros. La pieza, una gran escultura de neón rojo en la que se podía 
leer Liberté Chérie, estaba pensada para ser ubicada en la Plaza del Castillo, 
pero la idea fue rechazada. Finalmente se colocó tumbada en el interior de 
la Cúpula. Una vez se desplomó la cúpula, dejaron la instalación colocada 
en el exterior. 
A finales de los sesenta comenzó su interés por el cine y empezaría a tra-
bajar en algunos de los cortometrajes: Jésus Cola, un crítica paranoica a la 
sociedad de consumo; Homero Presto, una parodia de la Odisea; Portrait 
Électro Machin Chose, pastiche de una emisión publicitaria protagonizada 
por una jovencita. 
Le grand départ fue su gran proyecto cinematográfico, en el que traza la his-
toria de una fábula en la que una pequeña comunidad se retira de la socie-
dad y se embarca hacia otro mundo. Como recurso plástico utiliza de conti-
nuo el negativo invertido y coloreado que recuerda sus lienzos más célebres. 
En el catálogo se recogió la opinión de Martial Raysse sobre su incursión en 
el cine y cómo le gustaría que se proyectara Le grand départ:
El cine me ha brindado la posibilidad de superar nuestro entorno estéti-
co incorporándole el movimiento, el sonido, la música… Por otra parte, me 
encuentro aún muy limitado en el cine, ya que en mi cine “ideal” deberían 
suceder cosas en la sala, ocurrir al mismo tiempo acontecimientos en la 
pantalla y fuera de ella. La imagen sigue muy ligada a la pantalla. Lo fantásti-
co sería que de repente despegase un avión y se pudiese seguir su imagen 
en la sala, moviéndose por todas partes… En “Le Grand Départ” aparecen 
en cierto momento unos personajes llevando globos. Me gustaría que, en 
este instante –sería hermoso– la sala fuese inundada de globos por todas 
partes, que no se quede en espectáculo exterior, sino que se haga vida… 
Me molestaría mucho, a la vez, que dijeran que hago un cine de pintor y tam-
bién que dijeran que hago sencillamente cine. Utilizo los medios del cine, o 
bien los de la pintura para expresar un problema que la vida me ha traído, 
una cierta relación con la vida que me viene por el hecho de existir y de mis 
relaciones con la gente.262
262 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.

(716, 717, 718) Martial Raysse. Le grand départ (1971). 




Una crítica generalizada en contra de los Encuentros fue que los coloquios 
no eran libres, ya que generalmente estaban asociados a una conferen-
cia previa impartida por alguno de los artistas participantes. Algunos de los 
programados por la organización habían sido politizados por los asistentes 
o desviados del tema a tratar, tal y como pasó en el de Lejaren Hiller o en 
el de Luc Ferrari y Jean Serge-Breton. Después de este último, a las seis 
y cuarto de la tarde, se agruparon en el interior de la Cúpula neumática un 
grupo de personas con el fin de promover un diálogo popular en el que pu-
dieran participar todos los que lo desearan, sin que estuviera programado o 
aprobado por la organización, aunque el lugar en el que se hacía fuera una 
instalación propia de los Encuentros. El comienzo del coloquio vino de la 
mano del psiquiatra Carlos Castilla del Pino, que sacó a disensión el tema 
“Arte y sociedad”. Ya en su autobiografía, Castilla del Pino presentaba los 
Encuentros como unos encuentros para mostrar y discutir las tendencias 
artísticas del momento.263
Al mismo tiempo seguían sucediéndose las actividades del interior de la Cú-
pula, así que se escuchaba por los altavoces el programa de Propuestas, 
realizaciones y montajes sonoros; debido a los problemas acústicos que te-
nían en el coloquio por la audición, crearon improvisadamente un megáfono 
con un cartón para que todo el mundo pudiera escuchar lo que se comen-
taba, ya que el número de espectadores había superado los doscientos cin-
cuenta. El coloquio trató desde intentar delimitar el concepto de arte hasta 
hablar de la faceta social del arte, el arte en clases dominantes, autoritario,…
Mientras, Juan Huarte fue avisado por la policía secreta de que se estaba 
haciendo un mitin en contra de Franco en el interior de la Cúpula. Así que 
se presentó inmediatamente para disolver rápidamente el coloquio. Tras el 
intento fallido de Juan Huarte porque aquello finalizara, comenzó a elevarse 
el tono, tanto por las protestas de los participantes del diálogo como por Juan 
Huarte, que finalmente decidió terminarlo por medio, como ya sabemos, de 
la música de Joseph Mª Mestres Quadreny, que se puso a un volumen en-
sordecedor. Al respecto, Carlos Castilla del Pino entiende este coloquio como 
algo natural en el desarrollo de los Encuentros y acusa de ingenuo a Juan 
Huarte al pensar que en la España de Franco pudiera celebrarse algo de 
esta índole sin problema, cuando desde 1968 la cultura en sí misma era un 
problema. Él propugna que la fuerza de este coloquio supuso un precipitado 
final de los Encuentros, sin embargo, los actos transcurrieron con total nor-
malidad durante los siguientes días, tal y como estaba previsto.
263 CASTILLA DEL PINO, Carlos: Casa del Olivo. Autobiografía (1949-2003), Barcelona: Tusquets 
Editores, 2004, p. 405.
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IGNACIO GÓMEZ DE LIAÑO
Poesía Pública
19.00 h. Ciudad
Ignacio Gómez de Liaño, que hacía poesía de acción desde 1971, presen-
tó, de una parte, Las constelaciones aéreas, formada por letras de cartón 
suspendidas de globos que se paseaban por la ciudad formando palabras 
en el aire; de otra, una gran serpiente de globos negros, que se modulaba 
formando figuras en el cielo. Con los globos se podía componer el poema y la 
página era el cielo. La acción poética comenzó en el quiosco orquestal de la 
plaza del Castillo, en el que Javier Ruiz y Francisco Delgado dieron un recital 
de poesía sonora utilizando uno de los globos y un megáfono. A continua-
ción, comenzaron los poemas aéreos centrados en el núcleo de la ciudadela 
y en las proximidades de las cúpulas.
Durante el viernes 12 de mayo del mismo año se realizaría un poema de ac-
ción similar en Madrid: Llevamos en las manos una cuerda con globos-letras 
suspendidos. Recorremos el paseo del Prado, el Retiro, la Exposición Canina, 
donde se produce un incidente con el guardián, las calles de Goya y Serrano, 
las galerías Juana Mordó y Egam, el solar de la plaza de Colón, el café Gijón, 
donde pusimos globos y letras en las mesas y, por fin, tras un incidente con 
los camareros, depositamos el material en estanque de Recoletos.264
La actividad más representativa de la poesía pública de los Encuentros de 
Pamplona vendría de la mano de Ignacio Gómez de Liaño, con el poema 
aéreo de los globos, y Alain Arias Misson, señalizando y puntuando la ciu-
dad, pero ambos contaron con la constante colaboración de un grupo de 
incipientes poetas públicos, que fueron muy activos durante todo el trans-
curso de los Encuentros, realizando poemas de carácter más improvisado. 
Ahora bien, el grupo de los poetas de acción que asistió en Pamplona a la 
contemplación de los Encuentros, se formó en el año 1971 y lo componían 
Ignacio Gómez de Liaño, Javier Ruiz, Fernando Huici, Lluc Alonso-Martí-
nez, Ramón Melcón, Gumersindo Quevedo, Armando Montesinos; llevaban 
a cabo una amplia actividad poética en solitario y se unieron en Pamplona 
para realizar todo lo anteriormente expuesto.
La misma tarde en la que se realizaron los poemas de Misson y Liaño, el 
resto del grupo de poetas llevaron a cabo una acción poética por las calles 
de la ciudad con la intención de declarar el carácter mercantil de todo lo que 
nos rodea. Protagonizada por Lluc Alonso-Martínez y a coro con otros poeta, 
se pusieron mandiles que les cubrían el pecho, en los que se podía leer “me 
vendo” y también empapelaban objetos con un “se vende”. Parte del poema 
se desarrolló en el interior de la cúpula breves momentos antes del inicio del 
coloquio no autorizado celebrado en su interior, donde colocaron un cartel en 
el suelo con el anuncio “se vende” y el anagrama del dólar, ante la presencia 
de las doscientas cincuenta personas ya mencionadas. 
Entre otras improvisaciones también estuvo el Poema de los ahorcados, 
que instaba a que ocho personas partiera de ocho puntos distintos de la 
264 Notas del diario personal de Ignacio Gómez de Liaño.
(722, 723, 724, 725, 726, 727, 728) Poema público de Ignacio Gómez de Liaño.

(729, 730) Globos de Ignacio Gómez de Liaño.
(731, 732 733) Acción poética de Javier Ruiz y Francisco Delgado para presentar el poema de Ignacio G. de Liaño.
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ciudad llevando un espejo de unos treinta centímetros colgado del cuello. 
Cada uno de los espejos tendrían una tela de arpillera pegada en la parte 
posterior y una letra dibujada en la cara reflectante. El conjunto de las 
letras formarían la palabra ahorcado. Durante el paseo por la ciudad se 
pretendía que jugaran con las distintas combinaciones semánticas, con 
grupos de dos, tres, cuatro o más letras: DO-DAR-CA-ROCA. También se 
enfrentarán los espejos superponiendo al infinito sus imágenes. Al final. 
En un grupo de ocho árboles situados en una pequeña colina de la Ciu-
dadela serán ahorcados, y en media de una lluvia de pompas de jabón 
multicolores, François Villon, armado de un martillo asesinará las imáge-
nes de los portadores.265
Las propuestas ideadas por Ignacio fueron multitud, aunque muchas de ellas 
no llegaron a realizarse, pero tenemos conocimiento de ellas gracias al me-
ticuloso diario personal del poeta. En él podemos leer propuestas gestadas 
ya desde el mes de febrero: 
Hacer una procesión de carteles publicitarios, orlados de crespones y final-
mente quemarlos.
En una callejuela diferentes cortinas de polietileno, con letras de una de 
ellas y que el público debe atravesar.
265 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 238.
(734) Contexto. Ignacio Gómez de Liaño. Laberinto de arte en Arte en Fiesta, Instituto Alemán, Madrid (1972).
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En una avenida poner cortinas de polietileno para que la gente pudiera em-
badurnarlas con sprays.
Manifestación de pancartas en blanco.
Hacer papeles pegados de publicidad, un pasillo móvil de unos cien o dos-
cientos metros que, al llegar a un punto, sería incendiado. El pasillo estaría 
encabezado por un estandarte dedicado a la publicidad orlado con crespo-
nes. Además se llevaría el pasillo por la ciudad.266
Llenar una de las salas de la ciudadela con carpas discontinuas con ban-
das más o menos anchas situadas a diferentes alturas que creen extrañas 
y coloristas compartimentaciones del suelo al techo. En ellas habría bolas 
de plástico de colores con suficientes aberturas respiratorias para poder 
caminar, rodar o quedarse en éxtasis; estas bolas tendrían un peso en la 
base que aseguraría la comodidad. Estas carpas podrían estar en movi-
miento en alguna zona.
Laberinto como el proyectado en la instalación de Arte en fiesta celebrado 
en mayo de 1972 en el Instituto Alemán.
Bolas de diferentes colores colgadas del techo en las que el individuo se 
puede meter para meditar.
266 Diario personal de Ignacio Gómez de Liaño, 12 de abril de 1972.
(735) Contexto. Ignacio Gómez de Liaño. Poema de la destrucción (1972)
(736) Acción poética de Javier Ruiz y Francisco Delgado. // (737) Poema de Lluc Alonso-Martínez. // (738, 739) 
Poema público en el interior de la Cúpula.
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Enormes bolas nemáticas de doble pared y alguna abertura respiratoria, 
donde la gente se metería para rodar en una carpa lisa de colores.
Crear un carro tirado por una yunta de bueyes para portar a la gente, modi-
ficándose todo él a gusto de quien subiese.
Funeral de la publicidad.
Lanzar al cielo globos con signos de puntuación.
Cuarenta o cincuenta globos de colores, que primero serán pintados y luego 
dejados en libertad.
Procesión de la publicidad que consistía en recorrer la ciudad con cres-
pones negros, velas y caperuzas, portando fragmentos de anuncios publi-




Árboles empaquetados con papel de periódico, plástico,…
Treinta globos rojos, de los grandes, llenos de helio. Seis globos grotescos 
cuerda de quinientos o mil metros con globos llenos de hidrógeno y aire.268
Además de los escritos, en su diario personal, junto Javier Ruiz, ideó el guión 
de un poema público basado en la procesión de unos Carros de Provocación. 
Uno de los carros tenía un carácter escatológico, en el que se tiraban excre-
mentos a su paso, y el otro era un carro erótico. En una entrevista realizada al 
autor, recuerda que ésta fue la primera propuesta presentada a Luis de Pablo 
y que lógicamente el compositor bilbaíno había quedado horrorizado.269
Ignacio Gómez de Liaño, como comisario de la parte de poesía de los En-
cuentros, participó en los prolegómenos y, como no podía ser de otro modo, 
ideó un poema colectivo para la primera mesa redonda: 
1º Repartir folios en blanco entre la gente. 
2º Que sigan mis movimientos con el papel. 
3º Que impriman mentalmente palabras en él. 
4º Que procedan a doblarlo. 
5º Que lo intercambien con el vecino
6º Que sigan doblándolo
7º Que lo introduzcan en la boca del vecino. 
8º Que lo introduzcan en una palangana colocada al efecto. 
9º Una vez secos los papeles, quemarlos rociándolos de alcohol.270
267 MONTERO, J.: “Hablar por los ojos: una aproximación a la poesía experimental en el arte vasco”, 
Hablar por los ojos, Zurgai, 2000, p. 101.
268 Diario personal de Ignacio Gómez de Liaño, 19 de junio de 1972.
269 Además de aparecen en las anotaciónes del diario de Ignacio Gómez de Liaño, lo recuerdan en 
las Juan Huarte y Luis de Pablo.
270 Diario personal de Ignacio Gómez de Liaño, 18 de febrero de 1972.
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Ignacio Gómez de Liaño había sido el iniciador en España, junto a Herminio 
Molero, de los poemas públicos o poemas de acción. Antes de los Encuen-
tros había ejecutado varios:
Viernes, 3 de marzo de 1972:
A la una y cuarto del mediodía se encaminó junto con más gente, desde 
la Escuela de Arquitectura y otros lugares, hacia la Plaza de España, don-
de unos doce lanzaron setecientos gramos de anilina roja a la fuente, que 
pronto se convirtió en un auténtico manantial de sangre. El agua rezumaba 
por las conchas y en penacho, remontando el cesto de humedad roja, con 
cambiantes anaranjados y de azafrán. Tras la intervención, para el siguiente 
viernes, decidieron hacer ese poema en las fuentes de la Red de San Luis, la 
Glorienta de Carlos V y San Juan de la Cruz, empleando diferentes colores, 
espumas y humos de carburo.
Martes, 21 de marzo de 1972:
Proyecto de acción pública: Caravana con jaulas.
En las jaulas puede ir: 
1º Gente histérica gritando y peleándose. 
2º Gente comiendo nauseabundamente. 
3º Gente pintándose. 
4º Perros y animales destrozándose.
5º Animales apareándose
6º Desuello de animales en vivo.
7º Entre un revoltijo de plásticos gente con gritos de magnetófonos como 
de hacer el amor
8º En superficies de plástico gente enmascarada
9º Tubos de plástico que se hinchan fálicamente en medio de ruidos mons-
truosos. Rodeando la caravana gente disfrazada e histérica de cabellos pin-
tados, etc. Esto se hará a la caída de la tarde.
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Durante los primeros años setenta Alain Arias-Misson ayudó a crear una ex-
perimentación poética en España con poemas de acción por las calles de 
Madrid, donde residía por esos años, y que llevaría a cabo junto a Ignacio 
Gómez de Liaño.
Estos poemas públicos se convertirían en los más importantes realizados en 
España hasta el momento. El primero se titularía A Madrid (1971), que se 
desarrollaba por las calles de la capital, interviniendo con siete personas; lle-
vaban letras de grandes dimensiones con la dedicatoria “a Madrid” e hicieron 
un recorrido urbano, en el que formaban palabras que se correspondían con 
cada localización, y con una clara intención provocadora. Así, “DADA” fue la 
palabra elegida para el café Gijón, “ARMA” delante las Cortes Franquistas o 
“MAR” en las oficinas del Ministerio de la Marina. 
El otro poema de acción sería Palabras Frágiles: Las sábanas de polietile-
no que llevaban estas palabras fueron extendidas a través de una céntrica 
calle de Madrid –calle Santa Catalina a la altura de la galería Seiquer–, 
bloqueando todo el tráfico. –El poema fue realizado por los coches que 
atravesándolo, destrozaban el plástico, poetización de la calle, el proceso 
ciudadano paradójicamente efectuado con la destrucción del “texto” de las 
frágiles palabras de la poesía, el amor, la contemplación, etc., ruptura del 
himen. –El “género” poética que ha sido destruido, vendido (fetichizado) 
con los procesos industriales urbanos se ha reinstalado con su destrucción 
ritual. –Pero solamente se logra su nuevo estatuto o ser por medio de la 
destrucción real de cualquier texto & recreación de la poesía con presen-
cias corporales físicas, cuerpos físicos que con su violencia (o con violencia 
auto-inducida) irrumpen en la moderna corriente de la consciencia como 
nuevos significantes.271 
A las 19.00 comenzaría en Pamplona la acción poética de Misson que con-
sistió en puntuar la ciudad mediante signos ortográficos de gran tamaño 
confeccionados porespan. Se trataba de hacer, de una forma festiva y parti-
cipativa, un happening lingüístico que hiciera explícito el carácter semiótico 
del espacio urbano, sus significados políticos y económicos. Partiendo del 
monumento a Hemingway, ubicado frente a la plaza de toros, un nutrida co-
mitiva de una quinientas personas fue recorriendo la ciudad en dirección de 
la Cúpula y depositando sus signos sobre muros y paredes, puntuando de 
este modo el propio movimiento del paseo, su cadencia y, a su vez, los es-
pacios “sintagma” de la ciudad, los edificios y lugares, por los que pasaban. 
El propio Misson explicó en el catálogo de los Encuentros en qué consistía 
su acción de poesía pública:
Se trata de hacer lecturas o expresar “lexies” de la ciudad. De hecho creo 
que el lugar de la poesía es la ciudad, que la ciudad es la poesía; un conjun-

(741, 742, 743, 744) Alain Arias-Misson. Poema Público.
(745, 746) Alain Arias-Misson. Anotaciones del autor sobre el recorrido del poema.

(747) Contexto. Alain Arias-Misson e Ignacio Gómez de 
Liaño. Plano del poema público A Madrid map (1971). 
// (748) Contexto. Alain Arias-Misson y Gómez de Liaño. 
Palabras Frágiles (1971).
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to, una totalidad y un posible que se ofrecen a una práctica poética. Me dis-
culpo por la impresión reductora de esta palabra, “práctica”, hay que tomarla 
en toda su riqueza y sentido del concreto. La ciudad como texto (s) que hay 
que iluminar que hay que iluminar en ciertos nódulos (poesis).
Prácticamente: signos de puntuación? “, y símbolos de Boole, en cierto 
modo como los utilizado Laing en psicología (relaciones interpersonales) 
= ≠ (equivalente y no equivalente); >< (más importante, más potente que, 
menos, etc.): (comparado con); flechas(algunas relaciones transitivas) ( ) 
(agrupando sujetos) –actuando sobre– o objetos – actúalos sobre).
Estos signos serán de tamaño humano (hechos de cartón o de plástico, 
del tamaño de personas) y manejados por mí y una o dos personas más. 
Pueden ser colocados o simplemente mostrados en ciertos puntos de la 
ciudad, provocando reacciones y significados – creando recorridos, el dis-
curso de la ciudad, como dice Lefevre; por ejemplo, un automóvil y una 
avenida, una avenida y un escaparate, un banco y una comisaría, un museo 
y un paseante, un metro y un monumento… Estas manifestaciones apa-
rentemente caóticas de la ciudad son legibles: textos superpuestos, yuxta-
puestos – textos, redes institucionales, comerciales, cotidianos; hay algunos 
(tal vez solo uno – por lo menos en las grandes ciudades tecnocráticas) 
textos barrocos como la red del burdel, bares sospechosos, están los textos 
(también “isotopías”) simbólicos (monumentos, plazas), están el texto de las 
relaciones económicas, las grandes presiones ocultas… y el poema. ¿Qué 
es finalmente? una manifestación del texto propio de la ciudad, una praxis 
urbana…: lo esencial: lo que puede escrito parecer frío, se vuelve fiesta, 
ruptura en las actuaciones.”272 Los signos de puntuación se dividían por 34 
puntos, ya fueran 2 puntos o 3 puntos seguidos; 12 flechas; 12 comas (o 
puntos y coma); 8 exclamaciones; 5 aperturas de comillas y 5 cierres; 10 pa-
réntesis; 9 desiguales y 9 iguales; 20 menos y 8 flechas. Entre las propues-
tas de puntuación estaban el monumento a Hemingway, la plaza de toros, los 
policías de tráfico, la calle Corte de Navarra, el Teatro Gayare, alguna tienda 
de ropa, el banco de Crédito Navarro, la Diputación, la Plaza del Castillo, el 
quiosco orquestal, automóviles, el café-bar Iruña, el banco Vizcaya, Banco 
de Vasconia, Banco de Bilbao, la Editorial Gómez, alguna perfumería o far-
macia, el monumento de la libertad, letrinas, Banco de España, la feria, el 
Paseo de Sarasate, la Iglesia de San Nicolás, un puesto de lotería, el Palacio 
de Justicia, el Gobierno Militar y la Cúpula, entre otros.
Durante su permanencia en Pamplona la prensa local le realizó una entrevis-
ta en la que se centró sobre su trabajo de poesía pública:
FLORENTINO MARTÍNEZ: ¿Qué es la poesía pública?
ALAIN ARIAS-MISSON: La manifestación de los textos que guarda una 
ciudad.
FM: ¿Qué textos son esos?
AM: Secretos, relaciones que están ahí guardados, escondidos en todos los 
rincones de una ciudad, y que sólo hay que sacar a flote.
272 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.

(749, 750, 751, 752, 753, 754, 756, 757, 758) Alain Arias-Misson. Poema Público.
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FM: Un ejemplo.
Aquí, en Pamplona, el Banco de España y la Diputación están enfrente uno 
de otro. Entre ambos hay una relación, la del dinero con el poder político, por 
ejemplo. Por eso, en el poema público del otro día colocamos las flechas de 
uno a otro edificio
FM:¿Cuál es la función del poeta público?
AM: Participar.
FM:¿Y ya puede ese público descubrir esos secretos de las ciudades?
AM: Bueno, el público podría hacerlo, pero hoy eso es muy nuevo para él 
–hay que tener en cuenta que yo fui el primero en empezar a hacer poesía 
pública y esto era en 1967-1968. Sin embargo, el público si puede participar 
a un cierto nivel.
FM:¿Cuál?
AM: Hay dos niveles en la poesía pública. Uno profundo: el de la lectura de 
los poemas; otro, más superficial, consiste en descubrir que se está hacien-
do algo, comprender que se está tratando de establecer relaciones entre las 
cosas de la ciudad.
FM:¿Cómo está reaccionando la gente de Pamplona ante esta poesía 
pública?
AM: Fantásticamente, como en toda España en general, donde ya he hecho 
otras veces poemas públicos. Aquí la gente tiene un sentido de la partici-
pación comunitaria que ya se ha perdido en otros países, sobre todo en la 
Europa del Norte.
FM:¿Cualidades especiales de las ciudades de España respecto a otras 
europeas?
AM: También son menos simbólicas, menos frías. Yo diría que España es la 
reserva mística de Europa. 
FM:¿Es la poesía pública la alocución sobre una caja de tomates del londi-
nense de los domingos por la mañana en Hyde Park?
AM: No. Eso es el discurso personal de un individuo a otros. El transmite lo 
que piensa. Por el contrario, la poesía pública es un lenguaje que nos en-
vuelve y nos pertenece a todos.
FM:¿Le ha tomado a usted la gente el pelo con esto de la poesía pública)
AM:¡No!, jamás.
FM:¿Cómo se explica entonces la no participación de mucho público 
potencial?
AM: Por el miedo a la novedad, a lo desconocido. Pero jamás porque yo 
haga “boutades” o quiera tomar el pelo. Ante todo, seriedad.273




Gonzalo Suárez participó en Pamplona con tres de sus películas, Ditiram-
bo (1967), un largometraje que recupera a un personaje, al que Gonzalo 
Suárez ya había dado vida literaria en su novela Rocabruno bate a Ditiram-
bo (1971) y con el que ya había trabajado en un cortometraje del año an-
terior (Ditirambo vela por nosotros, 1966). Este peculiar alter ego del autor, 
interpretado por él mismo, es un héroe atípico que, con la impasibilidad de 
Buster Keaton, no sonríe nunca, dice siempre la verdad y lleva a cabo de 
forma implacable cuantas misiones le encomiendan. La segunda fue Aoom 
(1969), una historia del actor Ristol que, cansado de sí mismo y del mundo, 
consigue desligarse mentalmente de su cuerpo intentando escapar de la 
materia que le aprisiona. Este es el primer largometraje que Gonzalo Suá-
rez rueda en el oriente de Asturias, y se convertirá en una de sus películas 
más emblemáticas y malditas. La mezcla de géneros: el humor, la tragedia 
y la aventura, conforman un relato de amor imposible. Por su parte en El ex-
traño caso del doctor Fausto (1969), segundo largometraje de Suárez, ilus-
tra una insólita aproximación al mito de Fausto. La libertad poética y formal 
de la película irrumpe en la pantalla con imágenes sensuales a tenor de 
un montaje, por momentos, delirante. Seres de un lugar indeterminado del 
universo intentan evitar que el doctor Fausto culmine sus investigaciones 
y descubra un secreto esencial. Para ello envían a la tierra a Mefistófeles 
que, tras desempeñar su cometido, acaba seducido por Margarita y olvida 
su origen. Estas dos últimas, Aoom y El extraño caso del doctor Fausto, 
pertenecen al proyecto Diez de hierro, una propuesta inacabada planteada 
como diez películas alejadas, en cierto modo, de una línea comercial y con 
unas bases escritas: 
De ello de deduce que, al margen de otras consideraciones, EL EXTRAÑO 
CASO DEL DOCTOR FAUSTO es una película que marca un comienzo.
(759, 760) Gonzalo Suárez. El extraño caso del doctor Fausto (1969).
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Y este comienzo coincide con el final del llamado cine comercial. Porque, 
aunque la inercia lo mantenga, el cine comercial ya ha muerto, y con él otras 
muchas cosas.
UNA MENTALIDAD NUEVA SE IMPONE: y ello tampoco es una cuestión de 
opiniones sino un hecho tan evidente como que la tierra gira. […]
OTRO PUNTO IMPORTANTE es que las películas de la “etapa de hierro” no 
usarán la publicidad como medio coercitivo. Ningún slogan que impida al 
público pensar por sí mismo, ninguna fórmula repetitiva, sino tan sólo los 
comentarios que espontáneamente susciten en función del interés real que 
despierten y las notas informativas u orientadoras que se requieran.274
Las películas de este periodo no son propiamente experimentales, a diferen-
cia del cine presentado por Juan Antonio Sistiaga o Javier Aguirre, se aproxi-
man más a un cine independiente llevado a cabo por un cineasta que, con el 
paso del tiempo, pasaría a ser tradicionalmente comercial.
Sin embargo, la exhibición de las películas no fue la idea originaria que tenía 
para presentar en Pamplona. Su intención era hacer una Antesala al infierno. 
Un cubo formado por espejos en todas sus caras menos en la frontal, que 
constaba de un cristal traslúcido para que se permitiera observar el interior. 
Pero el proyecto finalmente no llegó a ejecutarse por la dificultad de encon-
trar los materiales en la ciudad.275
274 Manifiesto de las Diez de hierro.
275 En la exposición Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental (Museo Rei-
na Sofía, 28 de octubre 2009-22 de febrero 2010) se realizó una reconstrucción basándose en las 
pautas del artista.




Teatro, música y danza del sur de la India
23.00 h. Gimnasio Anaitasuna
A las 23.00 horas, tal y como indica la tradición india,276 tuvo lugar la esce-
nificación del kathakali, una representación danzada de un cuento o histo-
ria. Aunque los orígenes reales no estén del todo claros, envueltos en le-
yendas ancestrales, parece que la realidad es que se remonta al siglo XVII, 
aunque desde el XVIII ha permanecido casi inalterable en sus aspectos 
fundamentales.277 Las raíces de la danza, ligadas a la religión, marcaron el 
espacio narrativo de la escenificación, eliminando todos los elementos de 
aproximación a la realidad. 
En la práctica de gran parte del teatro oriental la representación escénica 
está centrada en la interpretación de los propios personajes. La escenografía 
se desprende por completo del concepto occidental, la realidad no se recrea, 
tampoco existe una búsqueda de mimetismo; por el contrario, se despoja 
de todo añadido que distraiga la atención del espectador, prescindiendo de 
todo añadido que haga referencia a una concepción realista de la escena. 
El elemento que lleva todo el peso decorativo es el propio personaje por 
medio del maquillaje y el vestuario. En este aspecto se desarrolla al máximo 
la fantasía y la teatralidad, funcionando cada personaje como una pequeña 
escenografía en movimiento. Incluso los actores son los que representan me-
diante gestos aspectos relacionados con el espacio en el que se desarrolla la 
escena o con la meteorología: si hace sol, viento,… 
La vestimenta es el elemento más vistoso de la escenografía. Se compone 
principalmente de una corona y faldas desmesuradas que, con sus tama-
ños exagerados y telas vaporosas, hacen que la escena sea mucho más 
dinámica permitiendo, además, ver las arqueadas y artificiosas piernas del 
danzante. En la parte superior, una faja, que en un principio servía para 
comprimir los músculos del abdomen, tal y como en la actualidad se sigue 
haciendo en el teatro chino. El corset es sencillo, del mismo color de la falda, 
pero rápidamente lo llenan de colgantes, avalorios y fulares con borlas en 
los extremos, que recargan aún más el traje. En los hombros llevan unas 
hombreras metálicas, a menudo doradas y decoradas con broches que au-
276 En su origen el baile empezaba a la puesta del sol y duraba toda la noche, celebrándose exclu-
sivamente en templos, pero en su evolución se redujo el tiempo a unas horas y la celebración no 
era necesariamente en un templo, dándole un carácter más popular y accesible.
277 El mito nos relata que en el año 1657 el dios Krishna se apareció a un alto sacerdote de Calicut, 
hecho excepcional, razón por la cual en el estado se creó un drama bailado que relatara las haza-
ñas de Krisnha. Esta forma de baile sería conocida como Krisnha Attam. Una de las características 
era que se celebraba por la noche, generalmente durante siete noches consecutivas, y estaba 
dedicado para el gozo y disfrute de los eruditos de la corte y nobles. El Rajá de Kottarakkara pidió 
disfrutar de un Krisnha Attam en su propio estado, pero las rivalidades políticas eran fuertes, lo 
suficiente como para obtener un no por respuesta, pero no solo eso, también pretendió humillar al 
Rajá alegando que la negativa se debía a que nadie en Kottarakkara tenía la sensibilidad o conoci-
miento suficiente como para ser capaz de disfrutar de semejante acto lleno de belleza. La ira llevó 
al Rajá a formar un baile similar, que no tuviera nada que envidiar al Krishna Attam y también fuera 
conocido en todos los estados del sur. Para ello educó en la disciplina a bailarines, por supuesto, 
con la ayuda e inspiración de los dioses, obteniendo un baile muy similar al de Krisnha, basado en 
Rama. Esta nueva modalidad de baile sería conocida como Rama Attam. Estaba escrito en Mala-
yalam (lengua de Kerala) y es origen directo del Kathakali.
(765, 766, 767, 768, 769) Fotogramas del Kathakali durante la preparación del vestuario y maquillaje.
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mentan el ancho de la espalda. También llevan muñequeras de metal que 
decoran con borlas como las de los fulares. Para que el actor no tenga un 
aspecto tan achatado, sobre todo producido por el tamaño de la falda, se le 
coloca una corona enorme que da una imagen más estilizada y majestuosa. 
Se hacen de madera, luego se pintan, se añaden trozos de metal, cristales 
de colores imitando piedras y trocitos de espejo para crear centelleos, todo 
un alarde de majestuosidad.
El maquillaje y transformación de los actores se prepara, como si fuera un 
rito, con cuatro o cinco horas de preparación; durante este tiempo el público 
puede asistir a la transformación facial de los actores. Como no podía ser 
de otra manera, cada color tiene un significado y es aplicado según cada 
caracterización. El verde es para los dioses y héroes positivos, el rojo para 
aquellos que representan a violentos y ambiciosos, y el negro para los de-
monios. El remate final del maquillaje lo hace el propio artista. Pinta una línea 
que alarga los ojos hasta las orejas con una tira blanca o negra. La comisura 
de los labios la remarcan con unos círculos rojos.
La principal diferencia que aleja radicalmente al kathakali de los bailes occi-
dentales tradicionales es la codificación del lenguaje, que debe conocerse 
para poder entender la obra. El propio cuerpo del bailarín es el que expresa 
la narrativa de la obra. Su medio de comunicación más claro es el de los mu-
dra (gestos de las manos) y la pantomima, conocimiento bastante popular, 
formado sobre todo en la iconografía religiosa.278 Las técnicas expresivas 
no solo se basan en los mudra, cada parte del cuerpo es una herramienta 
interpretativa: existen nueve movimientos de cabeza, seis movimientos de 
cejas, cuatro posiciones de cuello y seis de nariz; también tiene su signifi-
cado cada movimiento de párpados, pómulos o barbilla. De este modo, el 
kathakali concede mucha más importancia al dominio técnico del actor que 
a sus propias cualidades interpretativas o expresivas, que valoramos más en 
occidente. La comunicación emocional o la psicología del personaje se suple 
por una compleja interpretación codificada. Esta falta de emotividad se debe 
fundamentalmente al sistema dramático utilizado en todo oriente, enfatizado 
por una narración irreal.
Aunque la práctica totalidad de los espectadores del Kathakali en los En-
cuentros no conocieran ni la gesticulación, ni la historia de Rama, y a pesar 
del retraso de un día de la actuación, fue uno de los espectáculos mejor 
valorados por la mayor parte de los asistentes y de la prensa, incluso en uno 
de los programas de RTVE se recogió una extensa entrevista al manager, y 
gran parte de la sesión de maquillaje. 
278 Se remonta a la época de los Vedas (1500 a.c.) cuando los sacerdotes los utilizaban para 
ayudar a la comprensión de los diferentes momentos de la vida divina. Este lenguaje ha llegado 
a ciertos niveles de populismo y a introducirse en numerosas danzas de India. De este modo, en 
occidente lo entendemos como un sistema de signos absolutamente codificado y desconocido. 
Se pueden llegar a conseguir un total de novecientas palabras, pero para la completa transmisión 
del mensaje es imprescindible el resto de elementos de la escena. No es un ideograma, así que, 
podemos decir que tiene una tercera dimensión que complementa su significado. A pesar de la 
aparente complejidad de este lenguaje, la realidad es otra, puesto que es bastante popular desde 
la época de los Vedas, pero no solo en la religión, también se ha utilizado en la pintura, escultu-
ra,… En nuestro ámbito occidental es muy utilizado en budismo o en yoga para facilitar estados 
de meditación y tranquilidad.

(770, 771) Entrevista del Kathakali de Kerala publicada en la Comedia del Arte.
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11.00 h. Cine Príncipe de Viana
Para sorpresa de Dennis Oppenheim, sus cintas de video se presentaron 
en un cine al uso. A Pamplona llevó un ciclo producto de sus investigaciones 
dentro de las acciones y el body art: Fusion: Tooth and nail (1971), Extended 
armour (1970), Towards becoming a devil (1970), Gingerbread man (1970), 
Nail sharpening (1970), Rocked stomach (1970) y Backtrack (1969).
Una serie de videos trabajados en bruto, presentados tal y como se graba-
ron, sin pasar por un proceso de postproducción. Las imágenes son pro-
vocadoras, desagradables en ocasiones e inquietantes. Dennis Oppenheim 
utiliza en este caso la cámara de video más como una herramienta que como 
un medio, con la cual consigue documentar el proceso de investigación liga-
do al body art, en el que no existe el espectador.
El ciclo de video fue, junto a This is your roof (v. p. 489), el más extenso pro-
gramado en España hasta el momento. A principios de los setenta el uso del 
video como lenguaje artístico apenas se había implantado en nuestro país, 
a excepción de casos contados como Antoni Muntadas en Actions (1971) o 
el video de la acción 4 transformaciones de un espacio (1972) junto a Ro-
bert Llimós, Jordi Benito o Frances Abad en Kassel, el video Primera Muerte 
(1970), que recogía la acción de Àngel Jové, Silvia Gubert y Antoni Llena o 
las acciones en Super-8 grabadas por Paz Muro. 
Dennis Oppenheim vino a través de Muntadas, que ya vimos que por enton-
ces vivía y trabajaba en New York, y con el que también había colaborado en 
el ciclo de This is your roof y que, además, ya trabajaba el video arte desde 
finales de los sesenta.
En el mismo ciclo se presentó La Celosía (1972). Isidoro Valcárcel Medina 
había instalado en el paseo de Sarasate un ambiente público, Estructuras tu-
bulares (v. p. 279), pero además estrenó en los Encuentros su única película: 
La Celosía. Basada en la obra homónima (La jalousie, 1957) del escritor y 
teórico francés de la nouveau roman Alain Robbe-Grillet. La Celosía es una 
pieza obsesivamente descriptiva, de la que Isidoro hace una filmación inte-
gra del texto escrito. Sobre unos cartones rectangulares blancos fueron com-
puestas en tipos estándar las frases, en algunos casos simples palabras, 
que se grabaron de forma sucesiva mediante planos fijos. Además de los 
textos, se intercalan ocasionalmente imágenes con la planimetría de la casa 
donde se desarrolla el grosso de la acción. Isidoro teje el relato acompañado 
de voces en off, la del narrador y su mujer,258 en español y francés, pero que 
no están en necesaria sincronía con el texto escrito. Isidoro presenta una 
celosía al espectador de un modo personal jugando con el ritmo: la narración 
y el silencio, la imagen y su ausencia. Se lee un libro pero basándose en la 
estructura y lenguaje cinematográficos, puesto que es una película. 
Los trescientos cuarenta y tres planos que la componen llevan cada uno un 
texto con el mismo tipo y tamaño de letra, pero variando su extensión, desde 
258 El personaje femenino es locutado por Esther Ferrer.
(705, 706, 707, 708, 709, 710) Dennis Oppenheim. Fusion (1970), Extended armour (1970), Towards becoming a de-
vil (1970), Gingerbreadman (1970-1971), Nail sharpening (1970) y Rocked stomach (1970). // (703) Página 522: 
Alain Arias-Misson en el poema público.
(711) Obra de Dennis Oppenheim publicada en el catálogo de los Encuentros.
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los que ocupan todo el encuadre (unas ciento ochenta palabras), hasta los 
de una sola, aislada en el centro.
En cuanto a lo que podría llamarse rigurosamente lenguaje cinematográfico, 
conviene estudiar su estructura. Los planos se constituyen en alguno de los 
siguientes modos:
 Imagen  Sonido
 texto en francés  silencio
 “         “        “  mismo texto en español
 “         “        “  distinto texto en español
 texto en español  silencio
 “         “        “  mismo texto en francés
 “         “        “  distinto texto en francés
 blanco   texto en español
 “         “        “  texto en francés
 negro  texto en español 
 “         “        “  texto en francés
Pues bien, de la suma de todas estas combinaciones de texto escrito y leído, 
resulta el total de la novela.
En cuanto al tempo cinematográfico, cabe decir que hay planos de larga du-
ración y otros muy breves, sin que tales dimensiones temporales coincidan, 
por fuerza, con la de los textos escritos sobre la pantalla, provocando, o bien 
una permanencia desmesurada de un texto mínimo, o bien la desaparición 
de uno muy extenso que no se puede llegar a leer.
Aunque no sepamos cuál es, no cabe duda de que todo el entramado se 
rige por un esquema sumamente rígido y elaborado que, y ésta es la gran 
fidelidad a la novela, reproduce el modelo literario que personificó el nou-
veau roman francés, y del que esta obra de Robbe Grillet es uno de los más 
claros exponentes.259
Está será la única obra cinematográfica realizada por Valcárcel Medina, afir-
mando que con ella ha dicho todo lo que tenía que decir sobre el cine: su 
película escrita. El estreno fue en los propios Encuentros, y a la pregunta 
del censor, tras verla diez minutos, “que si todo era igual”, Isidoro respondió: 
Efectivamente, todo es igual.260
259 En Intolernacia, nº12-13, cit: VALCÁRCEL MEDINA, Isidoro: Ir y venir de Valcárcel Medina: [ex-
posición], Fundació Antoni Tàpies, Barcelona (4 octubre-8 diciembre 2002), Barcelona: Fundació 
Antoni Tàpies, 2002, p.139.
260 VALCÁRCEL MEDINA, Isidoro: Ir y venir de Valcárcel Medina: [exposición], Fundació Antoni 
Tàpies, Barcelona (4 octubre-8 diciembre 2002), Barcelona: Fundació Antoni Tàpies, 2002, p.87.
(712) Recortes de La Celosía de Alain Robbe-Grillet publicados en el catálogo de los Encuentros.
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Con posterioridad a Pamplona, se proyectó en el Centro de Cálculo (Madrid, 
4 de mayo, 1973), en Films/arte, Estudio Ondar (Madrid, 5-10 de abril, 1976), 
Filmoteca Nacional (Madrid, mayo, 1976), Espacio “P” (Madrid, 1983), Cír-
culo de Bellas Artes (Madrid, 1995), Los Encuentros de Pamplona 25 años 
después en Museo Reina Sofía (Madrid, 1997) y, más recientemente, en la 
exposición Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimen-
tal, y ciclo de cine sobre los Encuentros en Museo Reina Sofía (Madrid, 8 
enero, 2010), para el que se restauró.
(713) Cartel de La Celosía de Isidoro Valcárcel Medina.
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LUC FERRARI Y JEAN SERGE BRETON
Coloquio
16.00 Caja de Ahorros de Navarra
Tres días después del directo de Allô, ici la terre… de Ferrari y Breton, se pro-
gramó un coloquio sobre su obra. Debido a la afluencia de público, y como 
era costumbre, se cerraron las puertas una vez se completó el aforo. Tras 
una presentación de Luis de Pablo, la conversación se centró en la obra que 
tuvo lugar el martes anterior, Allô, ici la Terre…
Es curioso como en el coloquio final salió a relucir que las imágenes, para 
uno de los asistentes, no eran un elemento enriquecedor, sino que sobraban 
y lo entendían más como una llamada de atención. Tanto Ferrari como Bre-
ton respondieron en la integridad de ambos para ayudar a entender la obra. 
Otro aspecto relevante es que fue un estreno absoluto, el único que cono-
cemos que hubo en Pamplona en términos musicales pero que es directa-
mente deudor de la trayectoria concertística de ALEA, llevando un estreno 
mundial de un autor de prestigio como Luc Ferrari. 
En lo que a la composición de la obra se refiere, ambos autores explicaron que 
la idea inicial no era musical sino dramática, basándose en un escenario y con 
un guión en el que la música viene implícita a partir de un cómputo de cosas.
Durante la mitad del coloquio hubo un gritería de gente de fuera que quería 
entrar y se creó cierto revuelo, sin embargo, acabaron por abrir las puertas 
(714) Luc Ferrari y Luis de Pablo durante el coloquio de Âllo, ici la térre...
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para que entrara todo el que quisiera y el coloquio transcurrió con total nor-
malidad hasta que pasó los límites musicales para entornarse más político:
Sin embargo a medida que el coloquio fue avanzando tomó un cariz más 
politizado:
Anónimo: Muchas veces existe una estructura autoritaria, ¿existe en la sala?
Ferrari-Breton: No sé.
A: Lo que pasa es que abusamos del término y corremos el peligro de no 
entendernos.
LUIS DE PABLO:¿Quién tiene que contestar?
A: No hay comunicación directa. Sería importante romper el formalismo de 
unos que preguntan y otros que responden. De todas formas, te la destinaría 
a ti –dijo, refiriéndose a Luis de Pablo–.
LP: Los “Encuentros” se habían pensado, me refiero a los coloquios, como 
una ampliación o explicación de lo que se había visto. Los restantes en-
cuentros se realizan en cualquier otro sitio. El que esté interesado busca-
rá a sus personajes ¿Cómo estructurarías tu a los “Encuentros” para que 
todos hablaran? Ni siquiera en la ONU se ha conseguido este propósito, 
que todos hablen.
A: Quisiera que tuviéramos una reunión para tratar la naturaleza de los En-
cuentros. Pero ordenamos las cosas. Ahora se trata de discutir un solo pro-
blema “Allô, ici la Terre…”.
LP: Siento decir lo mismo que ayer pero ya se han empezado a proyectar 
las películas de Martial Raysse en el cine Carlos III. Yo los siento, pero me 
tendré que marchar.
AGUSTÍN IBARROLA: Estamos en una incomunicación casi total. Nece-
sitamos más comunicación, saquemos la manera de hacer una serie de 
ponencias que convienen a los coloquios que sean más profundas y más 
amplias. Pienso que sin duda ha de tener una resonancia para el desarrollo 
de la cultura vasca. ¿Hay posibilidades de crear un local casi permanente 
para que la gente se pueda reunir y en donde se tomen en consideración 
todas las iniciativas?.
JUAN HUARTE: Sería muy interesante que la cultura vasca tuviera un Bienal. 
Sobre lo que ha dicho Ibarrola, que en la base de la declaración estoy de 
acuerdo. Quiero recibir el máximo de críticas, que será en bien de la cultu-
ra vasca y de la no vasca. Sería bueno que el público joven, al que todos 
hemos visto acudir en masa a los espectáculos, pudiera ir a unos sitios y 
hablar con toda libertad. El que hayamos organizado mejor o peor los En-
cuentros puede depender de que es la primera vez que se lleven a cabo.261
A las cinco y veinticinco de la tarde se concluyó el coloquio entre aplausos 
y ronroneos…
261 Esteban, J. M.: “Coloquio sobre Allô, ici la Terre”, Diario de Navarra, 1 de julio,1972, p. 27.
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CINE EXPERIMENTAL
17.00 h. Cine Carlos III
A las 5 de la tarde se presentarían en el Cine Carlos III parte de la cine-
matografía de Martial Raysse: La película Le grand départ (1971) y los 
cortometrajes Jésus Cola (1966), Homero Presto (1967) y Portrait Électro 
Machin Chose (1967).
Martial Raysse creó una instalación a propósito para su participación en los 
Encuentros. La pieza, una gran escultura de neón rojo en la que se podía 
leer Liberté Chérie, estaba pensada para ser ubicada en la Plaza del Castillo, 
pero la idea fue rechazada. Finalmente se colocó tumbada en el interior de 
la Cúpula. Una vez se desplomó la cúpula, dejaron la instalación colocada 
en el exterior. 
A finales de los sesenta comenzó su interés por el cine y empezaría a tra-
bajar en algunos de los cortometrajes: Jésus Cola, un crítica paranoica a la 
sociedad de consumo; Homero Presto, una parodia de la Odisea; Portrait 
Électro Machin Chose, pastiche de una emisión publicitaria protagonizada 
por una jovencita. 
Le grand départ fue su gran proyecto cinematográfico, en el que traza la his-
toria de una fábula en la que una pequeña comunidad se retira de la socie-
dad y se embarca hacia otro mundo. Como recurso plástico utiliza de conti-
nuo el negativo invertido y coloreado que recuerda sus lienzos más célebres. 
En el catálogo se recogió la opinión de Martial Raysse sobre su incursión en 
el cine y cómo le gustaría que se proyectara Le grand départ:
El cine me ha brindado la posibilidad de superar nuestro entorno estéti-
co incorporándole el movimiento, el sonido, la música… Por otra parte, me 
encuentro aún muy limitado en el cine, ya que en mi cine “ideal” deberían 
suceder cosas en la sala, ocurrir al mismo tiempo acontecimientos en la 
pantalla y fuera de ella. La imagen sigue muy ligada a la pantalla. Lo fantásti-
co sería que de repente despegase un avión y se pudiese seguir su imagen 
en la sala, moviéndose por todas partes… En “Le Grand Départ” aparecen 
en cierto momento unos personajes llevando globos. Me gustaría que, en 
este instante –sería hermoso– la sala fuese inundada de globos por todas 
partes, que no se quede en espectáculo exterior, sino que se haga vida… 
Me molestaría mucho, a la vez, que dijeran que hago un cine de pintor y tam-
bién que dijeran que hago sencillamente cine. Utilizo los medios del cine, o 
bien los de la pintura para expresar un problema que la vida me ha traído, 
una cierta relación con la vida que me viene por el hecho de existir y de mis 
relaciones con la gente.262
262 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.

(716, 717, 718) Martial Raysse. Le grand départ (1971). 




Una crítica generalizada en contra de los Encuentros fue que los coloquios 
no eran libres, ya que generalmente estaban asociados a una conferen-
cia previa impartida por alguno de los artistas participantes. Algunos de los 
programados por la organización habían sido politizados por los asistentes 
o desviados del tema a tratar, tal y como pasó en el de Lejaren Hiller o en 
el de Luc Ferrari y Jean Serge-Breton. Después de este último, a las seis 
y cuarto de la tarde, se agruparon en el interior de la Cúpula neumática un 
grupo de personas con el fin de promover un diálogo popular en el que pu-
dieran participar todos los que lo desearan, sin que estuviera programado o 
aprobado por la organización, aunque el lugar en el que se hacía fuera una 
instalación propia de los Encuentros. El comienzo del coloquio vino de la 
mano del psiquiatra Carlos Castilla del Pino, que sacó a disensión el tema 
“Arte y sociedad”. Ya en su autobiografía, Castilla del Pino presentaba los 
Encuentros como unos encuentros para mostrar y discutir las tendencias 
artísticas del momento.263
Al mismo tiempo seguían sucediéndose las actividades del interior de la Cú-
pula, así que se escuchaba por los altavoces el programa de Propuestas, 
realizaciones y montajes sonoros; debido a los problemas acústicos que te-
nían en el coloquio por la audición, crearon improvisadamente un megáfono 
con un cartón para que todo el mundo pudiera escuchar lo que se comen-
taba, ya que el número de espectadores había superado los doscientos cin-
cuenta. El coloquio trató desde intentar delimitar el concepto de arte hasta 
hablar de la faceta social del arte, el arte en clases dominantes, autoritario,…
Mientras, Juan Huarte fue avisado por la policía secreta de que se estaba 
haciendo un mitin en contra de Franco en el interior de la Cúpula. Así que 
se presentó inmediatamente para disolver rápidamente el coloquio. Tras el 
intento fallido de Juan Huarte porque aquello finalizara, comenzó a elevarse 
el tono, tanto por las protestas de los participantes del diálogo como por Juan 
Huarte, que finalmente decidió terminarlo por medio, como ya sabemos, de 
la música de Joseph Mª Mestres Quadreny, que se puso a un volumen en-
sordecedor. Al respecto, Carlos Castilla del Pino entiende este coloquio como 
algo natural en el desarrollo de los Encuentros y acusa de ingenuo a Juan 
Huarte al pensar que en la España de Franco pudiera celebrarse algo de 
esta índole sin problema, cuando desde 1968 la cultura en sí misma era un 
problema. Él propugna que la fuerza de este coloquio supuso un precipitado 
final de los Encuentros, sin embargo, los actos transcurrieron con total nor-
malidad durante los siguientes días, tal y como estaba previsto.
263 CASTILLA DEL PINO, Carlos: Casa del Olivo. Autobiografía (1949-2003), Barcelona: Tusquets 
Editores, 2004, p. 405.
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IGNACIO GÓMEZ DE LIAÑO
Poesía Pública
19.00 h. Ciudad
Ignacio Gómez de Liaño, que hacía poesía de acción desde 1971, presen-
tó, de una parte, Las constelaciones aéreas, formada por letras de cartón 
suspendidas de globos que se paseaban por la ciudad formando palabras 
en el aire; de otra, una gran serpiente de globos negros, que se modulaba 
formando figuras en el cielo. Con los globos se podía componer el poema y la 
página era el cielo. La acción poética comenzó en el quiosco orquestal de la 
plaza del Castillo, en el que Javier Ruiz y Francisco Delgado dieron un recital 
de poesía sonora utilizando uno de los globos y un megáfono. A continua-
ción, comenzaron los poemas aéreos centrados en el núcleo de la ciudadela 
y en las proximidades de las cúpulas.
Durante el viernes 12 de mayo del mismo año se realizaría un poema de ac-
ción similar en Madrid: Llevamos en las manos una cuerda con globos-letras 
suspendidos. Recorremos el paseo del Prado, el Retiro, la Exposición Canina, 
donde se produce un incidente con el guardián, las calles de Goya y Serrano, 
las galerías Juana Mordó y Egam, el solar de la plaza de Colón, el café Gijón, 
donde pusimos globos y letras en las mesas y, por fin, tras un incidente con 
los camareros, depositamos el material en estanque de Recoletos.264
La actividad más representativa de la poesía pública de los Encuentros de 
Pamplona vendría de la mano de Ignacio Gómez de Liaño, con el poema 
aéreo de los globos, y Alain Arias Misson, señalizando y puntuando la ciu-
dad, pero ambos contaron con la constante colaboración de un grupo de 
incipientes poetas públicos, que fueron muy activos durante todo el trans-
curso de los Encuentros, realizando poemas de carácter más improvisado. 
Ahora bien, el grupo de los poetas de acción que asistió en Pamplona a la 
contemplación de los Encuentros, se formó en el año 1971 y lo componían 
Ignacio Gómez de Liaño, Javier Ruiz, Fernando Huici, Lluc Alonso-Martí-
nez, Ramón Melcón, Gumersindo Quevedo, Armando Montesinos; llevaban 
a cabo una amplia actividad poética en solitario y se unieron en Pamplona 
para realizar todo lo anteriormente expuesto.
La misma tarde en la que se realizaron los poemas de Misson y Liaño, el 
resto del grupo de poetas llevaron a cabo una acción poética por las calles 
de la ciudad con la intención de declarar el carácter mercantil de todo lo que 
nos rodea. Protagonizada por Lluc Alonso-Martínez y a coro con otros poeta, 
se pusieron mandiles que les cubrían el pecho, en los que se podía leer “me 
vendo” y también empapelaban objetos con un “se vende”. Parte del poema 
se desarrolló en el interior de la cúpula breves momentos antes del inicio del 
coloquio no autorizado celebrado en su interior, donde colocaron un cartel en 
el suelo con el anuncio “se vende” y el anagrama del dólar, ante la presencia 
de las doscientas cincuenta personas ya mencionadas. 
Entre otras improvisaciones también estuvo el Poema de los ahorcados, 
que instaba a que ocho personas partiera de ocho puntos distintos de la 
264 Notas del diario personal de Ignacio Gómez de Liaño.
(722, 723, 724, 725, 726, 727, 728) Poema público de Ignacio Gómez de Liaño.

(729, 730) Globos de Ignacio Gómez de Liaño.
(731, 732 733) Acción poética de Javier Ruiz y Francisco Delgado para presentar el poema de Ignacio G. de Liaño.
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ciudad llevando un espejo de unos treinta centímetros colgado del cuello. 
Cada uno de los espejos tendrían una tela de arpillera pegada en la parte 
posterior y una letra dibujada en la cara reflectante. El conjunto de las 
letras formarían la palabra ahorcado. Durante el paseo por la ciudad se 
pretendía que jugaran con las distintas combinaciones semánticas, con 
grupos de dos, tres, cuatro o más letras: DO-DAR-CA-ROCA. También se 
enfrentarán los espejos superponiendo al infinito sus imágenes. Al final. 
En un grupo de ocho árboles situados en una pequeña colina de la Ciu-
dadela serán ahorcados, y en media de una lluvia de pompas de jabón 
multicolores, François Villon, armado de un martillo asesinará las imáge-
nes de los portadores.265
Las propuestas ideadas por Ignacio fueron multitud, aunque muchas de ellas 
no llegaron a realizarse, pero tenemos conocimiento de ellas gracias al me-
ticuloso diario personal del poeta. En él podemos leer propuestas gestadas 
ya desde el mes de febrero: 
Hacer una procesión de carteles publicitarios, orlados de crespones y final-
mente quemarlos.
En una callejuela diferentes cortinas de polietileno, con letras de una de 
ellas y que el público debe atravesar.
265 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 238.
(734) Contexto. Ignacio Gómez de Liaño. Laberinto de arte en Arte en Fiesta, Instituto Alemán, Madrid (1972).
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En una avenida poner cortinas de polietileno para que la gente pudiera em-
badurnarlas con sprays.
Manifestación de pancartas en blanco.
Hacer papeles pegados de publicidad, un pasillo móvil de unos cien o dos-
cientos metros que, al llegar a un punto, sería incendiado. El pasillo estaría 
encabezado por un estandarte dedicado a la publicidad orlado con crespo-
nes. Además se llevaría el pasillo por la ciudad.266
Llenar una de las salas de la ciudadela con carpas discontinuas con ban-
das más o menos anchas situadas a diferentes alturas que creen extrañas 
y coloristas compartimentaciones del suelo al techo. En ellas habría bolas 
de plástico de colores con suficientes aberturas respiratorias para poder 
caminar, rodar o quedarse en éxtasis; estas bolas tendrían un peso en la 
base que aseguraría la comodidad. Estas carpas podrían estar en movi-
miento en alguna zona.
Laberinto como el proyectado en la instalación de Arte en fiesta celebrado 
en mayo de 1972 en el Instituto Alemán.
Bolas de diferentes colores colgadas del techo en las que el individuo se 
puede meter para meditar.
266 Diario personal de Ignacio Gómez de Liaño, 12 de abril de 1972.
(735) Contexto. Ignacio Gómez de Liaño. Poema de la destrucción (1972)
(736) Acción poética de Javier Ruiz y Francisco Delgado. // (737) Poema de Lluc Alonso-Martínez. // (738, 739) 
Poema público en el interior de la Cúpula.
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Enormes bolas nemáticas de doble pared y alguna abertura respiratoria, 
donde la gente se metería para rodar en una carpa lisa de colores.
Crear un carro tirado por una yunta de bueyes para portar a la gente, modi-
ficándose todo él a gusto de quien subiese.
Funeral de la publicidad.
Lanzar al cielo globos con signos de puntuación.
Cuarenta o cincuenta globos de colores, que primero serán pintados y luego 
dejados en libertad.
Procesión de la publicidad que consistía en recorrer la ciudad con cres-
pones negros, velas y caperuzas, portando fragmentos de anuncios publi-




Árboles empaquetados con papel de periódico, plástico,…
Treinta globos rojos, de los grandes, llenos de helio. Seis globos grotescos 
cuerda de quinientos o mil metros con globos llenos de hidrógeno y aire.268
Además de los escritos, en su diario personal, junto Javier Ruiz, ideó el guión 
de un poema público basado en la procesión de unos Carros de Provocación. 
Uno de los carros tenía un carácter escatológico, en el que se tiraban excre-
mentos a su paso, y el otro era un carro erótico. En una entrevista realizada al 
autor, recuerda que ésta fue la primera propuesta presentada a Luis de Pablo 
y que lógicamente el compositor bilbaíno había quedado horrorizado.269
Ignacio Gómez de Liaño, como comisario de la parte de poesía de los En-
cuentros, participó en los prolegómenos y, como no podía ser de otro modo, 
ideó un poema colectivo para la primera mesa redonda: 
1º Repartir folios en blanco entre la gente. 
2º Que sigan mis movimientos con el papel. 
3º Que impriman mentalmente palabras en él. 
4º Que procedan a doblarlo. 
5º Que lo intercambien con el vecino
6º Que sigan doblándolo
7º Que lo introduzcan en la boca del vecino. 
8º Que lo introduzcan en una palangana colocada al efecto. 
9º Una vez secos los papeles, quemarlos rociándolos de alcohol.270
267 MONTERO, J.: “Hablar por los ojos: una aproximación a la poesía experimental en el arte vasco”, 
Hablar por los ojos, Zurgai, 2000, p. 101.
268 Diario personal de Ignacio Gómez de Liaño, 19 de junio de 1972.
269 Además de aparecen en las anotaciónes del diario de Ignacio Gómez de Liaño, lo recuerdan en 
las Juan Huarte y Luis de Pablo.
270 Diario personal de Ignacio Gómez de Liaño, 18 de febrero de 1972.
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Ignacio Gómez de Liaño había sido el iniciador en España, junto a Herminio 
Molero, de los poemas públicos o poemas de acción. Antes de los Encuen-
tros había ejecutado varios:
Viernes, 3 de marzo de 1972:
A la una y cuarto del mediodía se encaminó junto con más gente, desde 
la Escuela de Arquitectura y otros lugares, hacia la Plaza de España, don-
de unos doce lanzaron setecientos gramos de anilina roja a la fuente, que 
pronto se convirtió en un auténtico manantial de sangre. El agua rezumaba 
por las conchas y en penacho, remontando el cesto de humedad roja, con 
cambiantes anaranjados y de azafrán. Tras la intervención, para el siguiente 
viernes, decidieron hacer ese poema en las fuentes de la Red de San Luis, la 
Glorienta de Carlos V y San Juan de la Cruz, empleando diferentes colores, 
espumas y humos de carburo.
Martes, 21 de marzo de 1972:
Proyecto de acción pública: Caravana con jaulas.
En las jaulas puede ir: 
1º Gente histérica gritando y peleándose. 
2º Gente comiendo nauseabundamente. 
3º Gente pintándose. 
4º Perros y animales destrozándose.
5º Animales apareándose
6º Desuello de animales en vivo.
7º Entre un revoltijo de plásticos gente con gritos de magnetófonos como 
de hacer el amor
8º En superficies de plástico gente enmascarada
9º Tubos de plástico que se hinchan fálicamente en medio de ruidos mons-
truosos. Rodeando la caravana gente disfrazada e histérica de cabellos pin-
tados, etc. Esto se hará a la caída de la tarde.
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Durante los primeros años setenta Alain Arias-Misson ayudó a crear una ex-
perimentación poética en España con poemas de acción por las calles de 
Madrid, donde residía por esos años, y que llevaría a cabo junto a Ignacio 
Gómez de Liaño.
Estos poemas públicos se convertirían en los más importantes realizados en 
España hasta el momento. El primero se titularía A Madrid (1971), que se 
desarrollaba por las calles de la capital, interviniendo con siete personas; lle-
vaban letras de grandes dimensiones con la dedicatoria “a Madrid” e hicieron 
un recorrido urbano, en el que formaban palabras que se correspondían con 
cada localización, y con una clara intención provocadora. Así, “DADA” fue la 
palabra elegida para el café Gijón, “ARMA” delante las Cortes Franquistas o 
“MAR” en las oficinas del Ministerio de la Marina. 
El otro poema de acción sería Palabras Frágiles: Las sábanas de polietile-
no que llevaban estas palabras fueron extendidas a través de una céntrica 
calle de Madrid –calle Santa Catalina a la altura de la galería Seiquer–, 
bloqueando todo el tráfico. –El poema fue realizado por los coches que 
atravesándolo, destrozaban el plástico, poetización de la calle, el proceso 
ciudadano paradójicamente efectuado con la destrucción del “texto” de las 
frágiles palabras de la poesía, el amor, la contemplación, etc., ruptura del 
himen. –El “género” poética que ha sido destruido, vendido (fetichizado) 
con los procesos industriales urbanos se ha reinstalado con su destrucción 
ritual. –Pero solamente se logra su nuevo estatuto o ser por medio de la 
destrucción real de cualquier texto & recreación de la poesía con presen-
cias corporales físicas, cuerpos físicos que con su violencia (o con violencia 
auto-inducida) irrumpen en la moderna corriente de la consciencia como 
nuevos significantes.271 
A las 19.00 comenzaría en Pamplona la acción poética de Misson que con-
sistió en puntuar la ciudad mediante signos ortográficos de gran tamaño 
confeccionados porespan. Se trataba de hacer, de una forma festiva y parti-
cipativa, un happening lingüístico que hiciera explícito el carácter semiótico 
del espacio urbano, sus significados políticos y económicos. Partiendo del 
monumento a Hemingway, ubicado frente a la plaza de toros, un nutrida co-
mitiva de una quinientas personas fue recorriendo la ciudad en dirección de 
la Cúpula y depositando sus signos sobre muros y paredes, puntuando de 
este modo el propio movimiento del paseo, su cadencia y, a su vez, los es-
pacios “sintagma” de la ciudad, los edificios y lugares, por los que pasaban. 
El propio Misson explicó en el catálogo de los Encuentros en qué consistía 
su acción de poesía pública:
Se trata de hacer lecturas o expresar “lexies” de la ciudad. De hecho creo 
que el lugar de la poesía es la ciudad, que la ciudad es la poesía; un conjun-

(741, 742, 743, 744) Alain Arias-Misson. Poema Público.
(745, 746) Alain Arias-Misson. Anotaciones del autor sobre el recorrido del poema.

(747) Contexto. Alain Arias-Misson e Ignacio Gómez de 
Liaño. Plano del poema público A Madrid map (1971). 
// (748) Contexto. Alain Arias-Misson y Gómez de Liaño. 
Palabras Frágiles (1971).
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to, una totalidad y un posible que se ofrecen a una práctica poética. Me dis-
culpo por la impresión reductora de esta palabra, “práctica”, hay que tomarla 
en toda su riqueza y sentido del concreto. La ciudad como texto (s) que hay 
que iluminar que hay que iluminar en ciertos nódulos (poesis).
Prácticamente: signos de puntuación? “, y símbolos de Boole, en cierto 
modo como los utilizado Laing en psicología (relaciones interpersonales) 
= ≠ (equivalente y no equivalente); >< (más importante, más potente que, 
menos, etc.): (comparado con); flechas(algunas relaciones transitivas) ( ) 
(agrupando sujetos) –actuando sobre– o objetos – actúalos sobre).
Estos signos serán de tamaño humano (hechos de cartón o de plástico, 
del tamaño de personas) y manejados por mí y una o dos personas más. 
Pueden ser colocados o simplemente mostrados en ciertos puntos de la 
ciudad, provocando reacciones y significados – creando recorridos, el dis-
curso de la ciudad, como dice Lefevre; por ejemplo, un automóvil y una 
avenida, una avenida y un escaparate, un banco y una comisaría, un museo 
y un paseante, un metro y un monumento… Estas manifestaciones apa-
rentemente caóticas de la ciudad son legibles: textos superpuestos, yuxta-
puestos – textos, redes institucionales, comerciales, cotidianos; hay algunos 
(tal vez solo uno – por lo menos en las grandes ciudades tecnocráticas) 
textos barrocos como la red del burdel, bares sospechosos, están los textos 
(también “isotopías”) simbólicos (monumentos, plazas), están el texto de las 
relaciones económicas, las grandes presiones ocultas… y el poema. ¿Qué 
es finalmente? una manifestación del texto propio de la ciudad, una praxis 
urbana…: lo esencial: lo que puede escrito parecer frío, se vuelve fiesta, 
ruptura en las actuaciones.”272 Los signos de puntuación se dividían por 34 
puntos, ya fueran 2 puntos o 3 puntos seguidos; 12 flechas; 12 comas (o 
puntos y coma); 8 exclamaciones; 5 aperturas de comillas y 5 cierres; 10 pa-
réntesis; 9 desiguales y 9 iguales; 20 menos y 8 flechas. Entre las propues-
tas de puntuación estaban el monumento a Hemingway, la plaza de toros, los 
policías de tráfico, la calle Corte de Navarra, el Teatro Gayare, alguna tienda 
de ropa, el banco de Crédito Navarro, la Diputación, la Plaza del Castillo, el 
quiosco orquestal, automóviles, el café-bar Iruña, el banco Vizcaya, Banco 
de Vasconia, Banco de Bilbao, la Editorial Gómez, alguna perfumería o far-
macia, el monumento de la libertad, letrinas, Banco de España, la feria, el 
Paseo de Sarasate, la Iglesia de San Nicolás, un puesto de lotería, el Palacio 
de Justicia, el Gobierno Militar y la Cúpula, entre otros.
Durante su permanencia en Pamplona la prensa local le realizó una entrevis-
ta en la que se centró sobre su trabajo de poesía pública:
FLORENTINO MARTÍNEZ: ¿Qué es la poesía pública?
ALAIN ARIAS-MISSON: La manifestación de los textos que guarda una 
ciudad.
FM: ¿Qué textos son esos?
AM: Secretos, relaciones que están ahí guardados, escondidos en todos los 
rincones de una ciudad, y que sólo hay que sacar a flote.
272 ALEA: Encuentros. 1972. Pamplona, Madrid: Alea, 1972.

(749, 750, 751, 752, 753, 754, 756, 757, 758) Alain Arias-Misson. Poema Público.
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FM: Un ejemplo.
Aquí, en Pamplona, el Banco de España y la Diputación están enfrente uno 
de otro. Entre ambos hay una relación, la del dinero con el poder político, por 
ejemplo. Por eso, en el poema público del otro día colocamos las flechas de 
uno a otro edificio
FM:¿Cuál es la función del poeta público?
AM: Participar.
FM:¿Y ya puede ese público descubrir esos secretos de las ciudades?
AM: Bueno, el público podría hacerlo, pero hoy eso es muy nuevo para él 
–hay que tener en cuenta que yo fui el primero en empezar a hacer poesía 
pública y esto era en 1967-1968. Sin embargo, el público si puede participar 
a un cierto nivel.
FM:¿Cuál?
AM: Hay dos niveles en la poesía pública. Uno profundo: el de la lectura de 
los poemas; otro, más superficial, consiste en descubrir que se está hacien-
do algo, comprender que se está tratando de establecer relaciones entre las 
cosas de la ciudad.
FM:¿Cómo está reaccionando la gente de Pamplona ante esta poesía 
pública?
AM: Fantásticamente, como en toda España en general, donde ya he hecho 
otras veces poemas públicos. Aquí la gente tiene un sentido de la partici-
pación comunitaria que ya se ha perdido en otros países, sobre todo en la 
Europa del Norte.
FM:¿Cualidades especiales de las ciudades de España respecto a otras 
europeas?
AM: También son menos simbólicas, menos frías. Yo diría que España es la 
reserva mística de Europa. 
FM:¿Es la poesía pública la alocución sobre una caja de tomates del londi-
nense de los domingos por la mañana en Hyde Park?
AM: No. Eso es el discurso personal de un individuo a otros. El transmite lo 
que piensa. Por el contrario, la poesía pública es un lenguaje que nos en-
vuelve y nos pertenece a todos.
FM:¿Le ha tomado a usted la gente el pelo con esto de la poesía pública)
AM:¡No!, jamás.
FM:¿Cómo se explica entonces la no participación de mucho público 
potencial?
AM: Por el miedo a la novedad, a lo desconocido. Pero jamás porque yo 
haga “boutades” o quiera tomar el pelo. Ante todo, seriedad.273




Gonzalo Suárez participó en Pamplona con tres de sus películas, Ditiram-
bo (1967), un largometraje que recupera a un personaje, al que Gonzalo 
Suárez ya había dado vida literaria en su novela Rocabruno bate a Ditiram-
bo (1971) y con el que ya había trabajado en un cortometraje del año an-
terior (Ditirambo vela por nosotros, 1966). Este peculiar alter ego del autor, 
interpretado por él mismo, es un héroe atípico que, con la impasibilidad de 
Buster Keaton, no sonríe nunca, dice siempre la verdad y lleva a cabo de 
forma implacable cuantas misiones le encomiendan. La segunda fue Aoom 
(1969), una historia del actor Ristol que, cansado de sí mismo y del mundo, 
consigue desligarse mentalmente de su cuerpo intentando escapar de la 
materia que le aprisiona. Este es el primer largometraje que Gonzalo Suá-
rez rueda en el oriente de Asturias, y se convertirá en una de sus películas 
más emblemáticas y malditas. La mezcla de géneros: el humor, la tragedia 
y la aventura, conforman un relato de amor imposible. Por su parte en El ex-
traño caso del doctor Fausto (1969), segundo largometraje de Suárez, ilus-
tra una insólita aproximación al mito de Fausto. La libertad poética y formal 
de la película irrumpe en la pantalla con imágenes sensuales a tenor de 
un montaje, por momentos, delirante. Seres de un lugar indeterminado del 
universo intentan evitar que el doctor Fausto culmine sus investigaciones 
y descubra un secreto esencial. Para ello envían a la tierra a Mefistófeles 
que, tras desempeñar su cometido, acaba seducido por Margarita y olvida 
su origen. Estas dos últimas, Aoom y El extraño caso del doctor Fausto, 
pertenecen al proyecto Diez de hierro, una propuesta inacabada planteada 
como diez películas alejadas, en cierto modo, de una línea comercial y con 
unas bases escritas: 
De ello de deduce que, al margen de otras consideraciones, EL EXTRAÑO 
CASO DEL DOCTOR FAUSTO es una película que marca un comienzo.
(759, 760) Gonzalo Suárez. El extraño caso del doctor Fausto (1969).
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Y este comienzo coincide con el final del llamado cine comercial. Porque, 
aunque la inercia lo mantenga, el cine comercial ya ha muerto, y con él otras 
muchas cosas.
UNA MENTALIDAD NUEVA SE IMPONE: y ello tampoco es una cuestión de 
opiniones sino un hecho tan evidente como que la tierra gira. […]
OTRO PUNTO IMPORTANTE es que las películas de la “etapa de hierro” no 
usarán la publicidad como medio coercitivo. Ningún slogan que impida al 
público pensar por sí mismo, ninguna fórmula repetitiva, sino tan sólo los 
comentarios que espontáneamente susciten en función del interés real que 
despierten y las notas informativas u orientadoras que se requieran.274
Las películas de este periodo no son propiamente experimentales, a diferen-
cia del cine presentado por Juan Antonio Sistiaga o Javier Aguirre, se aproxi-
man más a un cine independiente llevado a cabo por un cineasta que, con el 
paso del tiempo, pasaría a ser tradicionalmente comercial.
Sin embargo, la exhibición de las películas no fue la idea originaria que tenía 
para presentar en Pamplona. Su intención era hacer una Antesala al infierno. 
Un cubo formado por espejos en todas sus caras menos en la frontal, que 
constaba de un cristal traslúcido para que se permitiera observar el interior. 
Pero el proyecto finalmente no llegó a ejecutarse por la dificultad de encon-
trar los materiales en la ciudad.275
274 Manifiesto de las Diez de hierro.
275 En la exposición Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental (Museo Rei-
na Sofía, 28 de octubre 2009-22 de febrero 2010) se realizó una reconstrucción basándose en las 
pautas del artista.




Teatro, música y danza del sur de la India
23.00 h. Gimnasio Anaitasuna
A las 23.00 horas, tal y como indica la tradición india,276 tuvo lugar la esce-
nificación del kathakali, una representación danzada de un cuento o histo-
ria. Aunque los orígenes reales no estén del todo claros, envueltos en le-
yendas ancestrales, parece que la realidad es que se remonta al siglo XVII, 
aunque desde el XVIII ha permanecido casi inalterable en sus aspectos 
fundamentales.277 Las raíces de la danza, ligadas a la religión, marcaron el 
espacio narrativo de la escenificación, eliminando todos los elementos de 
aproximación a la realidad. 
En la práctica de gran parte del teatro oriental la representación escénica 
está centrada en la interpretación de los propios personajes. La escenografía 
se desprende por completo del concepto occidental, la realidad no se recrea, 
tampoco existe una búsqueda de mimetismo; por el contrario, se despoja 
de todo añadido que distraiga la atención del espectador, prescindiendo de 
todo añadido que haga referencia a una concepción realista de la escena. 
El elemento que lleva todo el peso decorativo es el propio personaje por 
medio del maquillaje y el vestuario. En este aspecto se desarrolla al máximo 
la fantasía y la teatralidad, funcionando cada personaje como una pequeña 
escenografía en movimiento. Incluso los actores son los que representan me-
diante gestos aspectos relacionados con el espacio en el que se desarrolla la 
escena o con la meteorología: si hace sol, viento,… 
La vestimenta es el elemento más vistoso de la escenografía. Se compone 
principalmente de una corona y faldas desmesuradas que, con sus tama-
ños exagerados y telas vaporosas, hacen que la escena sea mucho más 
dinámica permitiendo, además, ver las arqueadas y artificiosas piernas del 
danzante. En la parte superior, una faja, que en un principio servía para 
comprimir los músculos del abdomen, tal y como en la actualidad se sigue 
haciendo en el teatro chino. El corset es sencillo, del mismo color de la falda, 
pero rápidamente lo llenan de colgantes, avalorios y fulares con borlas en 
los extremos, que recargan aún más el traje. En los hombros llevan unas 
hombreras metálicas, a menudo doradas y decoradas con broches que au-
276 En su origen el baile empezaba a la puesta del sol y duraba toda la noche, celebrándose exclu-
sivamente en templos, pero en su evolución se redujo el tiempo a unas horas y la celebración no 
era necesariamente en un templo, dándole un carácter más popular y accesible.
277 El mito nos relata que en el año 1657 el dios Krishna se apareció a un alto sacerdote de Calicut, 
hecho excepcional, razón por la cual en el estado se creó un drama bailado que relatara las haza-
ñas de Krisnha. Esta forma de baile sería conocida como Krisnha Attam. Una de las características 
era que se celebraba por la noche, generalmente durante siete noches consecutivas, y estaba 
dedicado para el gozo y disfrute de los eruditos de la corte y nobles. El Rajá de Kottarakkara pidió 
disfrutar de un Krisnha Attam en su propio estado, pero las rivalidades políticas eran fuertes, lo 
suficiente como para obtener un no por respuesta, pero no solo eso, también pretendió humillar al 
Rajá alegando que la negativa se debía a que nadie en Kottarakkara tenía la sensibilidad o conoci-
miento suficiente como para ser capaz de disfrutar de semejante acto lleno de belleza. La ira llevó 
al Rajá a formar un baile similar, que no tuviera nada que envidiar al Krishna Attam y también fuera 
conocido en todos los estados del sur. Para ello educó en la disciplina a bailarines, por supuesto, 
con la ayuda e inspiración de los dioses, obteniendo un baile muy similar al de Krisnha, basado en 
Rama. Esta nueva modalidad de baile sería conocida como Rama Attam. Estaba escrito en Mala-
yalam (lengua de Kerala) y es origen directo del Kathakali.
(765, 766, 767, 768, 769) Fotogramas del Kathakali durante la preparación del vestuario y maquillaje.
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mentan el ancho de la espalda. También llevan muñequeras de metal que 
decoran con borlas como las de los fulares. Para que el actor no tenga un 
aspecto tan achatado, sobre todo producido por el tamaño de la falda, se le 
coloca una corona enorme que da una imagen más estilizada y majestuosa. 
Se hacen de madera, luego se pintan, se añaden trozos de metal, cristales 
de colores imitando piedras y trocitos de espejo para crear centelleos, todo 
un alarde de majestuosidad.
El maquillaje y transformación de los actores se prepara, como si fuera un 
rito, con cuatro o cinco horas de preparación; durante este tiempo el público 
puede asistir a la transformación facial de los actores. Como no podía ser 
de otra manera, cada color tiene un significado y es aplicado según cada 
caracterización. El verde es para los dioses y héroes positivos, el rojo para 
aquellos que representan a violentos y ambiciosos, y el negro para los de-
monios. El remate final del maquillaje lo hace el propio artista. Pinta una línea 
que alarga los ojos hasta las orejas con una tira blanca o negra. La comisura 
de los labios la remarcan con unos círculos rojos.
La principal diferencia que aleja radicalmente al kathakali de los bailes occi-
dentales tradicionales es la codificación del lenguaje, que debe conocerse 
para poder entender la obra. El propio cuerpo del bailarín es el que expresa 
la narrativa de la obra. Su medio de comunicación más claro es el de los mu-
dra (gestos de las manos) y la pantomima, conocimiento bastante popular, 
formado sobre todo en la iconografía religiosa.278 Las técnicas expresivas 
no solo se basan en los mudra, cada parte del cuerpo es una herramienta 
interpretativa: existen nueve movimientos de cabeza, seis movimientos de 
cejas, cuatro posiciones de cuello y seis de nariz; también tiene su signifi-
cado cada movimiento de párpados, pómulos o barbilla. De este modo, el 
kathakali concede mucha más importancia al dominio técnico del actor que 
a sus propias cualidades interpretativas o expresivas, que valoramos más en 
occidente. La comunicación emocional o la psicología del personaje se suple 
por una compleja interpretación codificada. Esta falta de emotividad se debe 
fundamentalmente al sistema dramático utilizado en todo oriente, enfatizado 
por una narración irreal.
Aunque la práctica totalidad de los espectadores del Kathakali en los En-
cuentros no conocieran ni la gesticulación, ni la historia de Rama, y a pesar 
del retraso de un día de la actuación, fue uno de los espectáculos mejor 
valorados por la mayor parte de los asistentes y de la prensa, incluso en uno 
de los programas de RTVE se recogió una extensa entrevista al manager, y 
gran parte de la sesión de maquillaje. 
278 Se remonta a la época de los Vedas (1500 a.c.) cuando los sacerdotes los utilizaban para 
ayudar a la comprensión de los diferentes momentos de la vida divina. Este lenguaje ha llegado 
a ciertos niveles de populismo y a introducirse en numerosas danzas de India. De este modo, en 
occidente lo entendemos como un sistema de signos absolutamente codificado y desconocido. 
Se pueden llegar a conseguir un total de novecientas palabras, pero para la completa transmisión 
del mensaje es imprescindible el resto de elementos de la escena. No es un ideograma, así que, 
podemos decir que tiene una tercera dimensión que complementa su significado. A pesar de la 
aparente complejidad de este lenguaje, la realidad es otra, puesto que es bastante popular desde 
la época de los Vedas, pero no solo en la religión, también se ha utilizado en la pintura, escultu-
ra,… En nuestro ámbito occidental es muy utilizado en budismo o en yoga para facilitar estados 
de meditación y tranquilidad.

(770, 771) Entrevista del Kathakali de Kerala publicada en la Comedia del Arte.
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(781, 782, 783, 784, 785, 786, 787, 788, 789, 790, 791, 792, 793, 794, 795, 796, 797) Desinflado de la Cúpula. // (780) 




(798) La Cúpula desgarrada dejando ver parte de  la obra de Nacho Criado.
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DESINFLADO DE LA CÚPULA
07.00 h. Explanada de la Ciudadela
A las 7,00 h. de la mañana la Cúpula amanecía con una fisura en el plástico 
de más de dos metros de longitud, y comenzó a desinflarse levemente. El 
funcionamiento de las estructuras neumáticas de baja presión es relativa-
mente sencillo ya que, si una construcción de este tipo soporta un peso 
superior a su presión, está sometida a ráfagas de viento, o sufre una fisura, 
la solución para mantener en pie la estructura es tan simple como aumentar 
la presión ejercida por los ventiladores, de tal modo que las fuerzas vuelvan 
a contrarrestarse. Sin embargo, los ventiladores se apagaron e irremedia-
blemente en cuestión de poco tiempo la Cúpula yacía como una lona inerte 
en el suelo. Las cúpulas, a medida que se fueron desvaneciendo, se fueron 
rajando cada vez más por los palos utilizados como soporte en las exposicio-
nes del interior. El hecho fue doblemente traumático: las cúpulas quedaron 
destrozadas y la gran parte de la obra que se albergaba en su interior des-
truida. El propio José Miguel de Prada Poole279 en numerosas ocasiones se 
ha mostrado molesto porque en ningún momento se le avisó del problema 
que fácilmente hubiera podido solventarse.
Se ha especulado mucho sobre la “mano negra” que hizo el corte. Se ha atri-
buido el acto a ETA,280 que llevaba días sin manifestarse argumentando que 
había conseguido su propósito, se señaló también tanto a la derecha como 
a la izquierda, a los detractores de los Encuentros, e incluso a un defecto de 
soldadura, pero lo más probable, aunque nunca ha sido confirmado por la 
organización, parece ser que fuera el propio Juan Huarte el que instó a que 
se desinflara después del incidente producido la tarde anterior, en la que se 
disolvió, con cierta salida de tono, el ya citado coloquio no autorizado que 
se estaba llevando a cabo en su interior. Aunque siempre ha existido cierto 
fantasma al respecto, ya la prensa de la época parecía tener claro el motivo: 
El sábado cuando comenzaba la tarde más tensa de todos los Encuen-
tros, comenzó a desinflarse hasta caer por el suelo. Los organizadores, esa 
misma tarde, achacarían la muerte de la Ciudad Instantánea a fallos en la 
soldadura. Pero hubo sus maledicencias al respecto, en el pie de foto del 
mismo artículo se afirmaba: La Ciudad Instantánea se desinfló a primeras 
horas de la tarde del sábado. Se terminaba así la posibilidad de usar sus 
cúpulas para reuniones espontáneas. La misma noche del sábado la policía 
recogió todo el plástico que había quedado esparcido por el suelo, sin dejar 
huella de lo que había sido el símbolo de los Encuentros.
279 Entrevista mantenida con José Miguel de Prada Poole en agosto de 2007.
280 El último atentado lo había llevado a cabo el miércoles 28 en el Gobierno Civil.
(799) José Antonio Sistiaga. Ere erera baleibu izik subua aruaren… (1968-1971).
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CINE EXPERIMENTAL
11.00 h. Cine Príncipe de Viana
El ciclo de cine del Príncipe de Viana de la mañana del sábado fue, de todos 
los programados, el que tuvo un mayor predominio de cine abstracto. La 
única excepción de la programación fue la película inédita en España del 
joven cineasta francés Phillippe Garrel, La cicatrice interieure (1970-1971), 
más próxima al cine independiente; cuenta la historia de un hombre y una 
mujer que caminan a través del desierto, él la ignora y ella le grita; un arquero 
desnudo desembarca en una playa y rescata al hijo de la mujer en un paisaje 
helado. La cicatrice interieure está considerada una de las películas más 
experimentales de filmografía de Garrel, a pesar de lo cual finalmente no se 
llevó a cabo su proyección rumoreándose motivos de censura.
La participación más experimental vino de la mano de Javier Aguirre y Juan 
Antonio Sistiaga. Este último estaba también representado con dos cuadros 
en la Muestra de arte vasco actual y con dos películas, un corto, Ana  (1970), 
y un largometraje abstracto, Ere erera baleibu izik subua aruaren… (1968-
1970). La participación de Sistiaga en los Encuentros se tornaba casi im-
prescindible ya que se había realizado bajo el mecenazgo de Juan Huarte: 
Mi relación con Juan Huarte surge en otoño de 1968 cuando le presenté los 
primeros minutos de mi primer film.281 Se proyectó a las diez de la mañana 
en una sala de proyección de la calle Carretas y Juan quiso comprarla. 
Le indiqué que no estaba terminada, que no conocía la duración, si serían 
una o seis horas, pero que si le interesaba lo que yo hacía que me ayudara 
económicamente. Le indiqué que no aceptaba la intervención en mi film de 
otras personas, que yo seguiría siendo el dueño de mi obra una vez termi-
nada y que no sabía si me iba interesar el resultado. Si no me gustaba yo 
la iba a tirar a la basura. ‘Tú habrás perdido tu dinero y yo habré perdido mi 
tiempo’. Juan me dijo: ‘No hay ningún problema. Cuando un día produzca 
beneficios, mitad para ti, mitad para mi, ¿de acuerdo?’. ‘De acuerdo’. Ese fue 
el trato verbal que duró dos años y medio. Y nos estrechamos las manos. Así 
pude hacer Ere erera….282
La primera aproximación de Sistiaga al cine experimental fue en 1958, cuan-
do asiste en París a una proyección de las películas de Norman McLaren. 
Pero su iniciación en el mundo cinematográfico se produce cuando su amigo 
Rafael Ruiz Balerdi le regala un rollo de celuloide de 35 mm., de los que es-
taba utilizando para su película Homenaje a Tarzán (1969).283
En un principio el proyecto tenía cierto carácter narrativo pero, tras unos 
meses de trabajo, el autor decidió prescindir de todo elemento representa-
tivo y la materia de su pintura pasó a ser el único tema de la película. De 
todas formas, mantuvo la primera parte (más narrativa), que tituló De la luna 
281 Primera versión de Ere erera baleibu izik subua aruaren… o De la luna a Euskadi (35 mm, 8’, 
color, muda).
282 MATEOS, Jesús María y VICARIO, Begoña: Sistiaga, el trazo vibrante, Madrid: Consejería de 
Cultura y Turismo de la Comunidad de Madrid, 2007, p. 43.
283 Se cree que Homenaje a Tarzán de Rafael Ruiz Balerdi se exhibió en los Encuentros, sin embar-
go, no tenemos documentación que lo confirme.
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a Euskadi, y por ella le fue otorgado el Premio de Cine Experimental en el 
Festival de Cine de Bilbao en 1968. La segunda versión de ese primer cor-
tometraje se convirtió en Ere erera baleibu izik subua aruaren… que estaba 
pintado fotograma a fotograma.
En unos casos Sistiaga pintó a lo largo de la cinta, dejando de lado la divi-
sión en fotogramas, mientras que en otros, respetó el marco que éstos ofre-
cen delimitando áreas especiales independientes. Además, Sistiaga llevó a 
cabo su proyecto utilizando, junto a las tintas y colores convencionales, la 
acción de diversos elementos naturales: el sol, al que expuso el celuloide, 
la humedad, la arena, para raspar el celuloide, etc. Siempre siguiendo la 
intuición y dejando que el azar actuara. Desde un primer momento Sistiaga 
tenía claro que quería que la imagen se mantuviera en pantalla. Para con-
seguirlo proyectaba la mancha de color desde todos los ángulos posibles, 
salpicando el color con los dedos y brochas, y así conseguir que la imagen 
quedara en la pantalla sin ese efecto de subir y bajar, aunque con mucha 
vibración. Hice algunas pruebas que llevé al proyeccionista de cine de 
Hondarribia y vi que efectivamente la imagen se mantenía en la pantalla y 
vibraba, y como mi ojo soportaba bien esta vibración, continúe trabajando. 
Esa primera parte la hice toda así y el resto de la película es el desarrollo 
de ese comienzo.284  Para el proyecto trabajó durante diecisiete meses bajo 
el pleno mecenazgo de Juan Huarte. 
Una vez Ere erera baleibu izik subua aruaren… se proyectó en Pamplona, 
una parte del público se levantó de los asientos y se lanzó sobre el respon-
sable de la proyección con la intención de lincharle, por lo que tuvo que 
refugiarse en la cabina. 
En el mismo ciclo también se presentó Ana, un cortometraje de una idiosin-
crasia menos experimental, en el que intenta canalizar por medio del corto 
una sensación de desazón. La grabó mientras esperaba a su amiga Ana. Sin 
embargo, ella le llamó para decirle que no podía asistir a la cita porque tenía 
que ir a Alemania. En ese momento cogió unos rollos de 16 mm. y grabó la 
desazón de su rostro durante siete minutos.
Durante su estancia en los Encuentros José Antonio Sistiaga grabó un do-
cumental de hora y media con una cámara de 16 mm. mudo y con distintos 
rollos en color y blanco y negro. Al documental lo tituló en 1972, pero en 2010, 
con motivo de la exposición del Reina Sofía, se restauró y reeditó quitando 
las partes menos interesantes.285
En 1972 Javier Aguirre ya había realizado casi una treintena de películas de 
cine comercial, como El astronauta (1970) o Pierna creciente, falda men-
guante (1970). Esta faceta de cineasta profesional de éxito, con películas 
de mero entretenimiento, la compaginaba con un cine paralelo de tendencia 
284 MATEOS, Jesús María y VICARIO, Begoña: Sistiaga, el trazo vibrante, Madrid: Consejería de 
Cultura y Turismo de la Comunidad de Madrid, 2007, p. 45.
285 La edición se realizó con motivo de la exposición Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta 
del arte experimental (Museo Reina Sofía, 28 de octubre 2009-22 de febrero 2010) quedandose 
con una duración final de 51’44’’ y que se mostraría en el ciclo de cine organizado con motivo de 
la exposición el 14 de enero de 2010. La primera proyección de los rollos inacabados de 16 mm. 
se presentaría en el festival Punto de Vista (Festival Internacional de Cine Documental de Navarra) 
celebrado entre el 13 y el 21 de febrero de 2009.
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estrictamente experimental.286 En esta línea realizaría: Tiempo dos (1960), 
Tiempo de playa (1961), Espacio dos (1961), Tiempo abierto (1962), Pla-
ya insólita (1962), A ras de río (1961), Los cuatro elementos (1969) o Un-
derwells (1972), en la que se manipula la imagen grabada de Orson Welles 
mediante óleos, tintas, lacas, esmaltes y acrílicos, aplicados directamente al 
celuloide. En algunas de estas películas, como Los cuatro elementos o A ras 
de río colaboraría Luis de Pablo en la parte musical.
El Anticine, su apuesta más sistemática por un cine experimental, incluye 
un manifiesto programático Anti-cine: apuntes para una teoría (1972) y ocho 
películas rodadas entre 1967 y 1971.
Aunque el ciclo ya había sido mostrado con anterioridad en petit comité, fue 
en Pamplona la primera vez que se estrenó para un público numeroso. 
La totalidad del ciclo, de dos horas y media, está compuesto por:
Fluctuaciones entrópicas (1971), con música de Juan Llinás Mascaró, José 
Luis Téllez, Ánel Luis Ramírez, Eduardo Polonio y Horacio Vaggione, con 
textos de George Gamow locutados por Adolfo Marsillach. La película, en 
blanco y negro, se confeccionó taladrando a mano agujeros en el propio ce-
luloide. Javier Aguirre con este sistema de creación reta al espectador a que 
mantenga la mirada durante la proyección debido a la intensidad de la luz. 
Objetivo 40º (1969), en la que una cámara fija en la Puerta del Sol capta lo 
que sucede en la calle durante doce minutos, sin ninguna manipulación en 
el montaje y con música de Jesús Ocaña.
286 Además del cilco de anticine pocos días antes de los Encuentros de Pamplona, el 13 de junio, 
había realizado un proyecto experimental Pluralidades seis en el Paseo de la Florida de Madrid. Se 
proyectaron seis películas diferentes en seis pantallas pero proyectadas a la vez y acompañadas 
de su sonido amplificado correspondiente.
(800) Javier Aguirre. Che, Che, Che (1967-1971).
(801, 802, 803, 804, 805, 806) Javier Aguirre. Fluctuaciones entrópicas (1967-1971), Espectro 7 (1967-1971), 
Uts cero (1967-1971), Innerzeitigkeit (temporalidad interna) (1967-1971), Objetivo 40º (1967-1971) y 
Impulsos ópticos en progresión geométrica (1967-1971).
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Espectro siete (1969), en la que intenta crear una correspondencia entre 
imagen y sonido sin que predomine ninguno de los dos elementos. En 
este trabajo, desempeñado junto al músico Ramón Barce, busca una co-
rrelación entre los siete colores del espectro y los cinco complementarios 
con doce notas musicales, formadas por las siete notas musicales más 
cinco complementarias. 
Uts cero (1970), un film sobre el todo y la nada, formado por la música hip-
nótica de Luis de Pablo, que acompaña a un círculo blanco en constante 
expansión y contracción. Uts cero, considerada por Javier Aguirre como cla-
ve en este periodo, fue recibida por los espectadores de Pamplona con un 
sobrecogedor silencio.
Impulsos ópticos en progresión geométrica (1970), basada en un texto de 
Teilhard de Chardiny con música de Eduardo Polonio, crea un análisis del 
tiempo y el espacio por medio de combinaciones de color (rojo, azul, verde, 
blanco y negro), luz y oscuridad. En Pamplona la sucesión de fotogramas es-
tuvo marcada por la participación del público con aplausos y silbidos, que se 
sucedieron en progreso a medida que aumentaba el caos de la proyección, 
hasta que una voz gritó ¡Esto es la guerra!.287
Innerzeitigkeit (Temporalidad Interna, 1970), a partir de textos de Merleau-
Ponty, Henri Franck, György Lukács, Peter Weiss, Simone Weil, Montale, 
Wiliamson, Herodoto, Charcot, San Pablo, Einstein, Pascal, Mauricio Kagel, 
Oscar Wilde, Carlos Edmundo de Ory y Plotino, crea fotogramas con citas 
escritas diseñadas por Fernando Millán y locutadas por Adolfo Marsillach. La 
música fue compuesta por Tomás Marco, la letra escrita por Javier Aguirre e 
interpretada por José Luis Ochoa de Olza.
Múltiples, número indeterminado (1970), en la que renuncia totalmente a la 
imagen, como una película transparente de unos doce metros de longitud 
que se proyectaba continuamente en bucle. La película, fuera de la bobina, 
se arrastraba por el suelo atrayendo las partículas de polvo, que el especta-
dor iba visualizando. 
Che, Che, Che (1970) es un mediometraje de clara intencionalidad política 
con contrastes entre la opresión nazi, el racismo, la guerra del Vietnam,… a 
medida que avanza el metraje va apareciendo el rostro de Ernesto Che Gue-
vara. Para la composición en esta ocasión contaría, como en otras películas 
del ciclo, con música de vanguardia, en este caso de Eduardo Polonio. Esta 
fue la única película del Anticine que no se llegó a proyectar en el transcurso 
de los Encuentros por motivos de censura.
287 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 301.
(807, 808) Bernar Venet. The logic of decisión (1969).
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CINE PRIMITIVO
11.00 Cine Carlos III
Se repitió el ciclo de cine del martes 24, prácticamente entero, al que se 
añadió alguna película del primitivo catalán Fructuós Gelabert, que había 
sido cedida, del mismo modo que las de Méliès, por Miquel Porter i Moix. 
Entre las películas estaban: Le retour a la raison (1923) y Etoile de mer 
(1928), de Man Ray; Le Mystere du Chateau de Dés (1929) y Un chien 
andalou (1929), de Luis Buñuel; Le ballet mécanique (1924), de Fernand 
Léger y Pre-texte (-),de Bruyère.
BERNAR VENET
Coloquio
16.00 h. Caja de Ahorros de Navarra 
El coloquio fue suspendido después de que Bernar Venet tuviera que regre-
sar inesperadamente a Francia por motivos familiares. 
El escultor francés había decidido hacer una pausa en 1970 y deja de tra-
bajar hasta 1976. Durante ese periodo vuelve a Paris donde enseña en La 
Sorbona y se centra en impartir conferencias. En este lapsus es cuando es 
invitado a los Encuentros de Pamplona para uno de los coloquios. Por su 
parte, José Luis Alexanco había conocido su trabajo en New York; aunque 
no se exhibió ninguna obra suya, para el catálogo presentó The logic of 
decision and action (1969), una pintura rectangular en la que se copiaban 
literalmente dos hojas del libro homónimo de Nicholas Rescher.288
Debido al tumulto originado por la suspensión del coloquio, se concentra-
ron varios vehículos de la Policía Armada. Tras la imposibilidad de cele-
brarse la charla, los asistentes decidieron dirigirse a la Cúpula neumática 
para reunirse, tal y como ya habían hecho la tarde anterior, pero una vez 
allí se encontraron la sorpresa de que estaba desplomada por los suelos. 
Fue entonces cuando pretendieron celebrar una reunión en el Hotel Tres 
Reyes. Estaban presentes Carlos Castilla del Pino, Ibarrola, Blanco, Luis de 
Pablo, Alexanco, Luc Ferrari y otros. Pero, sin saber las causas personales, 
la charla no se llegó a celebrar.289
288 RESCHER, Nicholas: The logic of decision and action, Pittsburgh: University of Pittsburgh 
Press, 1967.
289 LARRAÑETA, P: “Pamplona: Encuentros 1972. De John Cage a los coloquios fustrados”, Aragón 




17.00 h. Cine Carlos III
Las películas de Mauricio Kagel, que estaban previstas proyectar, eran Halle-
lujah (1967-1968), Match für drei Spielers (1966) y Antítesis (1965). Sin em-
bargo, la última, Antítesis, no se llegó a proyectar y fue sustituida por Ludwig 
van…(1970), cuya partitura ALEA había encargado a Kagel. La relación del 
compositor argentino con ALEA se remonta a finales de los sesenta, cuando 
Kagel actuó en los conciertos programados en Madrid.290 
Mauricio Kagel estudió historia y filosofía en Buenos Aires, que compagina-
ba con los estudios de piano, órgano, violloncello, canto y dirección musical. 
En 1950 comenzó a componer sus primeras piezas y en este mismo año 
participa en la fundación de la Cinemateca Argentina, para la cual realizará 
trabajos fílmicos y musicales. Su interés por la imagen y otras disciplinas no 
estrictamente musicales se pone de manifiesto en aquella época en sus tex-
tos críticos sobre cine y fotografía para la revista Nueva Visión. 
A mediados de los años cincuenta comienza a componer sus primeras pie-
zas de música electroacústica, pero su carrera entrará en una nueva etapa 
cuando en 1957 el DAAD (Servicio Alemán de Intercambio Académico) le 
conceda una beca, que le lleva a trasladarse a Colonia. Ya en Europa de-
sarrolla una importante trayectoria musical, situada entre lo experimental, lo 
teatral y lo cinematográfico. 
El dominio multidisciplinar queda reflejado en Hallelujah, realizada para tele-
visión; se basa en una composición para voces cantadas y voces habladas. 
El punto de partida es una introducción a la enseñanza de la voz y de su 
psicoterapia. La anatomía y la fisiología de la voz se someten a una interpre-
tación literalmente caótica, y ésta completa la descripción del texto mediante 
una visualización extremadamente subjetiva. Por ejemplo, al hablar de la caja 
torácica, se enseña la textura, toscamente trazada, de una cesta para la fru-
ta, y cuando se menciona la laringe, sede de la producción del sonido, se ve 
una alta y vieja silla de bebé llena de telarañas. Se concibió como una obra 
de música pura: ni la puesta en música de un texto cargado de significado en 
un determinado desarrollo de una acción, sirven de base a esta pieza vocal. 
El texto está compuesto por una especie de latinajos, un semi idioma com-
binado libremente según unos principios musicales y según las necesidades 
de las articulaciones vocales. A menudo, aparecen palabras parecidas al la-
tín a las cuales añade latinismos difíciles de pronunciar, balbuceos litúrgicos, 
declinaciones que cambian el sentido de las frases. Este galimatías en latín 
es tan representativo de un lenguaje sublime como puede serlo la palabra 
“Hallelujah” de lo que es realmente inefable, la indecible alabanza.
Cada uno de los cuarenta y cinco cantantes, aparece al menos tres veces 
como solista, cambiando cada vez de máscara, para hacer posible de ese 
modo, una variación sin pausa de la trama dramática y óptica. Hay dos 
coros que actúan en Hallelujah independientemente: a veces lo hacen en 
290 Con Montaje de diferentes fuentes sonoras (1967), Unter strom para tres instrumentistas (1969), 
Phonophonie, cuatro melodramas para dos voces y otras fuentes sonoras (1963).
(810, 811, 812, 813) Mauricio Kagel. Fotogramas de Ludwig van… (1970).
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situaciones de carácter parecido, permitiendo de ese modo el montaje con-
tinuo, y otras obran en hechos completamente dispares, puestos solo en 
conexión entre sí por medio de la continuidad musical. La acción fingida 
y la obligación de actuar, se complementan aquí hasta llegar al aconteci-
miento musical dramático. Estas impresiones fragmentadas se intercalan 
de tal modo a la cinta, que el mundo de los ruidos y la naturalidad del hecho 
hacen que las restantes secuencias aparezcan como procesos ópticos y 
acústicos del subconsciente.291 
Match, conocida así en la época aunque el nombre con el que se conoce 
en la actualidad sea Match Für 3 Spieler, fue compuesta para dos chelistas 
y un percusionista; se considera una competición, los chelistas representan 
el papel de los jugadores y el percusionista el del árbitro. Esto produce una 
realización musical en la que cada chelista trata de vencer al otro, siendo 
solamente interrumpidos por el percusionista que ofrece varias “reglas”, que 
los chelistas en ocasiones desobedecen. Match para tres ejecutantes es un 
drama musical: acción y música en uno, música concebida dramáticamen-
te –música de match- pero, al mismo tiempo, un drama que se desarrolla 
con música, un “match” en forma musical. A causa de esta unidad óptica-
acústica –y tratándose de música– fue necesario crear una continuidad in-
dependiente de imagen; llevar el drama musical a las imágenes, así como 
la sincronización o desincronización de lo óptico y lo acústico, se componen 
según los dictados musicales. 
En cambio, según Kagel, el origen de la composición no es estrictamen-
te musical: Al despertarme en la mañana del 1 de agosto de 1964 tuve 
de pronto la conciencia de haber soñado íntegro el desarrollo de la pieza 
musical de manera increíblemente detallada. Podía recordar aún todas las 
particularidades (…).
También permanecían en mi recuerdo con extrema claridad las indicacio-
nes de ejecución; características de sonoridad, gestos, modos de ataque y, 
sobre todo, la acentuada atmósfera deportiva de la ejecución (…).
Nueve noches más tarde se repitió la ejecución con la misma intensidad 
ya conocida. Intranquilo tomé esta vez apuntes y traté de definir concreta-
mente los nebulosos tempi de esta visión instrumental. Cuando a la noche 
siguiente constaté que el sueño se había repetido nuevamente, dejé todo a 
un lado y en la convicción de que el destino había llamada ya tres veces y 
era entonces de escuchar su voz, escribí en siete días este match sonoro.
Desde entonces el sueño no se ha vuelto a repetir.
Es una pena, porque ahora me encantaría compararlo con la partitura 
terminada.292
En la película Antítesis, no exhibida finalmente en los Encuentros, describe 
una acción que transcurre paralela a la obra musical del mismo título. El re-
sultado ofrece las más variadas relaciones que puedan existir entre ambas: 
291 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 106-107.
292 ídem, p. 106.
(814, 815, 816) Mauricio Kagel. Partituras de Ludwig van… (1969).
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293 Ídem.
unas veces la música crea la acción, en otras lo dramático da como resultado 
lo acústico; a veces se acompañan mutuamente y en ocasiones ambas se 
independizan. La acción en sí parece, según su concepción, hallarse conti-
nuamente in status nascendi.293 
Ludwig van, rodada en 1969 con ocasión del bicentenario del nacimiento del 
genio de Bonn, fue incomprendida por las instancias musicales más ortodo-
xas, que entendieron este lúdico e inteligente ejercicio cinematográfico como 
un intento de menoscabar la figura de Beethoven. El compositor, devenido 
en cineasta, aborda pues, por medio de un género híbrido entre el documen-
tal, la ficción y el juego surrealista, un asunto mayor, cuya relevancia no ha 
dejado de crecer hasta nuestros días: cómo enfrentarse a la herencia de la 
tradición para activarla y que siga arrojando sentido y luz en el presente. 
Kagel utiliza con habilidad los códigos del Nuevo Cine Alemán para construir 
una narrativa original y de gran potencia visual, fragmentaria y zigzagueante. 
Así, nos conduce por Bonn y la casa de Beethoven, por una fábrica de discos 
y la sala de máquinas de un barco, nos introduce en un sesudo e hilarante 
debate televisivo sobre la obra del compositor, y nos cita en descampados 
con un hipotético y ridículo descendiente del autor de la más célebre Nove-
na, estableciendo de nuevo correspondencias y asociaciones entre discurso 
sonoro y fílmico: se le reprochó a Kagel que pusiera fin a la cinta con imáge-
nes –escatológicas algunas– de animales en un zoo, pero éstas cobran todo 
su sentido cuando se descubre que lo que suena es la parte del coro de pri-
sioneros de Fidelio. Borda secuencias verdaderamente hermosas, como esa 
con cámara subjetiva en la que el propio, y al parecer aturdido, Beethoven 
visita su ciudad natal viendo los monumentos que se le han dedicado y los 
escaparates llenos de discos con sus obras maestras, proponiéndosenos un 
interesante ejercicio de escucha al oír su música desde los auriculares en los 
que los clientes de una tienda prueban los discos, y, al mismo tiempo, como 
banda sonora: el sonido nos llega amortiguado, confuso, distorsionado, de 
manera similar a como llegaba a los oídos de Beethoven. Una de las tesis 
que anima el filme es, de hecho, mostrar cómo había escuchado Beethoven 
su música durante los últimos diez años de su vida, es decir, mal. En cuanto 
a los arreglos de piezas de Beethoven efectuados por Kagel, interpretados 
aquí por la Gesamtdeutsches Kammerorchester, configuran una obra homó-
nima pero independiente de la película.
Sobre Ludwig van flotan además espíritus artísticos contemporáneos, como 
el de Joseph Beuys, quien recreó la cocina de la residencia de Beethoven 
apuntando oscuras relaciones entre fuego y fulgor creativo, o Dieter Rot, que, 
en su recreación del bathroom, muestra una bañera repleta de majestuosos 
bustos del compositor hechos de mazapán y chocolate que, en fascinante 
metáfora, se deshacen al tocarlos.
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TOMÁS LUIS DE VICTORIA. ORFEÓN PAMPLONÉS.
Música polifónica
20.00 h. Iglesia de Santo Domingo
La participación del Orfeón Pamplonés interpretando obras de Tomás Luis 
de Victoria fue algo anecdótico dentro del panorama de los Encuentros, por 
no decir incongruente, tanto en el emplazamiento como por su contenido. La 
razón por la que se programó era la estrecha vinculación entre el Orfeón y la 
familia Huarte; Félix Huarte había sido su presidente y posteriormente le su-
cedería su hijo Jesús. Sin embargo, la programación de este concierto sí se 
puede considerar como el primer germen de la creación de los Encuentros. 
Félix Huarte había fallecido en 1971 y Jesús acababa de sucederle; preten-
día elevar al Orfeón Pamplonés al nivel de otras sociedades musicales euro-
peas, con un carácter mixto entre profesional y aficionado. En ese momento 
se dirigió a Luis de Pablo con la intención de crear un proyecto de conciertos 
que ayudara al Orfeón a dar ese salto y que, además, homenajeara a su 
padre. Al madurar la propuesta, Luis de Pablo le presentó el proyecto de los 
Encuentros, una idea totalmente alejada de la primigenia pero que fascinó 
a Jesús, que sin reparos lo puso en marcha. Como era de esperar, Luis de 
Pablo programó un concierto del Orfeón Pamplonés, que, bajo la dirección 
de Carmelo Llorente,294 interpretó en la Catedral los Oficios de Semana San-
ta del célebre Tomás Luis de Victoria, compositor por el que Luis de Pablo 
sentía especial fervor.
No obstante, las críticas de la prensa fueron demoledoras: bajo el titular Un 
pálido encuentro con T. L. De Victoria295 seguían vituperios, como que la afi-
nación tonal había sido totalmente deficiente; finalmente, en una entrevista 
reciente, Jesús Huarte ha reconocido que el concierto no tuvo la repercusión 
mediática esperada.296
294 Carmelo Llorente había dirigio el Orfeón Pamplonés desde hacía cuatro años y anteriormente 
había estado al frente de orquestas en España, Francia, Italia, Bélgica y Holanda.
295 PEREZ OLLO, F: “Un pálido encuentro con Tomás Luis de Victoria”, Diario de Navarra, 2 de julio, 
1972, p. 27. 
296 UNZUÉ, M: “Encuentros” 72, un audaz regalo para la ciudad”, Diario de Navarra, edición digital, 
18 de abril de 2010.
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STEVE REICH Y LAURA DEAN 
Música y Danza
22.00 h. Gimnasio Anaitasuna
En el año 1972 la compañía de Steve Reich, se encontraba de gira por Eu-
ropa con el ballet de Laura Dean, presentando el resultado de su último 
trabajo, Drumming (1970-1971), así que no resultó del todo complicado que 
pudieran asistir a Pamplona, donde curiosamente fueron multados en sus 
furgonetas por la guardia municipal nada más llegar.297 
En el verano de 1970, con la ayuda de una beca del Institute for International 
Education, Steve Reich estudió percusión en el Institute for African Studies 
en la Universidad de Ghana. Durante cinco semanas, aprendió con el per-
cusionista Gideon Alerwoyie. En 1962 Reich ya había conocido el libro de 
Arthur Morris Jones, Studies in African Music,298 acerca de la música del 
pueblo Ewe (una tribu ghanesa), y más tarde el trabajo de Colin Mcphee, 
Music in Bali299, y, por fin, pudo profundizar en sus enseñanzas. De su ex-
periencia africana, sacó la inspiración para su siguiente obra, una pieza de 
noventa minutos, que compuso poco después de su vuelta, y que de forma 
significativa llamó Drumming. En un paralelismo inusitado con un estreno de 
Cage300 de 1943, Reich estrenó en el Museo de Arte Moderno de New York 
(MOMA) Drumming para doce instrumentistas. 
A partir de entonces tomó forma definitiva su propio conjunto, Steve Reich 
and Musicians,301 al que se dedicaría desde ese momento en exclusiva como 
compositor y ejecutante. Por esa época, 1971, Michael Nyman, que era inte-
grante del grupo, le consiguió su primer concierto en Londres y, un año más 
tarde, estrenó Drumming en la Hayward Gallery londinense, con ocasión de 
una exposición de Mark Rothko en dicha galería. A partir de estos momentos 
Reich comenzaría a ser un autor muy conocido y Deutsche Grammophon 
(DG) firmaría con él un contrato, fruto del cual realizó la grabación, en enero 
de 1974, de un triple LP conteniendo sus obras Drumming, Six Pianos (1973) 
y Music for Mallet Instruments, Voices and Organ (1973). 
Debido al alto coste, a la gira europea no vinieron los doce músicos de Steve 
Reich and Musicians, así pues fue interpretada en el Gimnasio Anaitasuna 
297 MARTINEZ, F.: “Comenzaron los Encuentros-72”, La Gaceta del Norte, 27 de junio, 1972, p. 7.
298 JONES A. M.: Studies in African Music, Ed. Oxford University Press, 1959. 
299 MCPHEE, Colin: Music in Bali New Haven, CT: Yale University Press, 1957.
300 Cage hizo su debut neoyorkino con un concierto para percusión en esa misma sala en 1943. 
Desde entonces la sala no había vuelto a tener un uso musical
301 Comenzó a formar su propio conjunto en 1966, al principio solo con Art Murphy y Jon Gibson, 
grupo que poco a poco fue creciendo hasta alcanzar, en 1971, los doce músicos para interpretar 
Drumming, momento en el que se adpotó en nombre de «Steve Reich and Musicians». Al principio 
nadie tenía nada de dinero y los miembros tocaban porque estaban interesados en lo que hacían. 
Una vez que comenzaron a tener actuaciones, los miembros comenzaron a ser pagados. De forma 
asombrosa Russ Hartenberger y Bob Becker, se unieron al grupo en 1971 y todavía ahora forman 
parte de él, simultaneándolo con su trabajo en el ensemble canadiense Nexus, valorado como uno 
de los mejores grupo de percusión del mundo. «Steve Reich and Musicians» sigue actuando a 
día de hoy, con una formación flexible que va desde los dos a los dieciocho músicos, y ha viajado 
con frecuencia por todo el mundo, actuando en lugares tan diversos como el Carnegie Hall o el 
Bottom Line Cabaret.
(819, 820, 821, 822) Steve Reich junto a sus músicos tocando Drumming en el gimnasio Anaitasuna.
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302 BRUNEL, L.: “Les Rencontres de Pampelune”, Art + Dance, septiembre, 1972.
303 Klangfarbenmelodie es lo que se conoce en alemán como la melodía de timbres. Es una compo-
sición musical en la que se sustituyen las series de notas musicales del pentagrama por sus valores
por Steve Reich acompañado de Michael Nyman, Gavin Bryars, Cornelius 
Cardew y Alvin Curran. Los instrumentos consistieron en cuatro órganos 
electrónicos, dos pianos, un conjunto de bongos, maracas, tres glockenspiel 
y tres xilófonos que, durante más de tres horas interpretaron Drumming. Una 
composición basada en repeticiones sucesivas de una misma frase musical, 
con levísimas variaciones, que consiguió intensas ovaciones por parte del 
público pamplonica. 
Drumming fue coreografiado por la compañía de Laura Dean, formada por 
la propia Dean y tres bailarinas. Iban vestidas de blanco, con blusas y pan-
talones anchos, con el cabello suelto y los pies descalzos. La danza estaba 
compuesta de tres piezas: Piano-Phase, en la que se ofrecía una repetición 
lineal de un breve encadenamiento académico y en el que el movimiento 
pasaba del ralentí extremo a una velocidad muy viva en cinco etapas su-
cesivas; y las otras dos, “Stamping Dance” y “Phase Patterns”, organizadas 
en figuras geométricas simples, que se valían de la repetición de acciones 
elementales, como desplazamientos en círculo, saltos de un píe sobre el 
otro y sobre los dos píes, o giros de las bailarinas sobre su propio eje muy 
prolongados en el tiempo:302 
Una sesión de música y danza casi hipnótica, como veremos a continua-
ción en un texto extraído de un escrito personal, a modo de diario, por 
Andrés Lewin-Richter: 
Primera danza: 4 danzarinas produciendo un círculo, marcha hacia delante, 
marcha hacia atrás, en número decreciente de vueltas, sonido de pisada 
del pie desnudo sobre la tarima de madera producida con fuerza una mar-
cha atlética monótona en círculo, al final se rompe el circulo para describir 
cuatro tangentes dos a dos y acaba en 4 tangentes dos a dos y acaba en 4 
círculos sobre puntos en cuadrado ondeando los cabellos al aire, duración 
unos 20 minutos, reacción del público tomadura de pelo. Segunda danza 3 
bailarinas y 2 pianistas, bailarinas en línea paso hacia delante, paso hacia 
atrás, un paso muy estético y de buen ballet, pero siempre el mismo, los pia-
nistas interpretan dos acordes rápidos, siempre los mismos o muy similares, 
duración unos 20 minutos, reacción del público siguen los pitidos. Tercera 
danza: 4 bailarinas y 2 organistas, danza movimientos a lo largo de un cua-
drado como interludio y juegos en diagonal, repetición de los movimientos 
una y otra vez, los organistas repiten las mismas metas, duración unos 20 
minutos, el público furioso. Final: una vez afinados los bongos comparados 
con el xilofón se inicia la pieza que hace uso de todos los instrumentos de 
percusión a su vez amplificados con micrófonos. Primer movimiento: solo 
tema, primero un percusionista, luego dos y hasta seis, al, alternándose, 
batiendo el conjunto de bongos, cada uno con una nota distinta. 2º Movi-
miento xilófonos, los percusionistas se van turnando cada uno de ellos bate 
un determinado conjunto de notas que en total forman superposiciones 
de acordes o clusters atractivos con ligeras modificaciones continuas, una 
especie de klangfarbenmelodie303. 3er Movimiento: solo glockenspiel304 con 
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un resultado similar al anterior. 4º Movimiento: tres grupos de instrumentos 
creando un ambiente muy sugestivo. Duración: 90 minutos. Público: aplau-
sos intensos, el ambiente creado por el timbre de la percusión voló y pasó 
al olvido de la hostilidad inicial.305
Las bailarinas que acompañaban a Laura Dean en la coreografía eran Cathy 
Kerr, Suzanne Wasser y Dana Reitz. La gira que estaban haciendo por Eu-
ropa, Steve Reich and Musicians y Laura Dean and Dance Company, era 
conjunta, y en dicho tour estaba previsto306 que interpretaran Piano-Phase, 
Phase Patterns y Stamping Dance, ésta última, sin música, basada en los 
sonidos que los pies de los bailarines producen en el suelo. Desde antes de 
venir a Pamplona ya se incluyó el estreno de Drumming dentro de la progra-
mación. La gira era la primera por parte de ambas formaciones y las fechas y 
lugares eran: el 7 de mayo en el festival Pro Musica Nova, de Bremen; el 25 y 
26 de mayo en la Saison International de Rennes, L´Attico Gallery, en Roma, 
el 12 y 13 de junio; el 20 de junio, en el Holland Festival, en Eindhoven; y, tras 
su paso por Pamplona, el Berliner Muktage de Berlín, el 13 de julio.
No era la primer vez que Laura Dean coreografíaba música de Steve Reich. 
Lo había hecho en Quartet Squared (1972), Square Dance (1972) y Walking 
Dance (1972). Con Drumming el trabajo se centró en transformación de los 
ritmos elementales de Reich en formas geométricas y sistemas numéricos, 
a base de movimientos simples y repetitivos, siempre alejados de la improvi-
sación o la caracterización emocional. Aunque la reacción inicial del público 
de Pamplona fue de rechazo (hubo pitidos, gritos y protestas), acabó con 
cuatro asistentes bailando en la pista y con unos sobrecogedores vítores al 
final, que numerosos periódicos recogieron:307 Y la identificación se produjo 
inevitablemente reflejada en los silencios prolongados y la ovación cerrada 
al final de una evolución vertiginosa de las cuatro bailarinas. Fue, sin duda, 
la gran revelación de los ‘Encuentros’, la piedra de toque para desmitificar 
cualquier apreciación elitista del arte de vanguardia,308 y el rígido autocon-
trol, las microcélulas iguales a sí mismas”, el ritmo isócromo sin interrupciónn, 
-aquellas maravillosas marcas y los brazos rudos del artista de color supe-
rando la superación-.309
tímbricos, de tal modo que se cambia de instrumento en cada nota de una melodía, cambiando así 
de timbre, y obteniendo una secuencia de puntos multicolores en sucesión. En ella los instrumentos 
son utilizados solamente en función del timbre. 
304 Es una armónica de metal en la que su sonoridad tímbrica es muy similar a la del triangulo pero, 
a diferencia de éste, el glockenspiel es un instrumento de sonido determinado, lo que significa que 
es capaz de producir notas de una determinada altura.
305 Texto extraído de un escrito personal a modo de diario por Andrés Lewin-Richter.
306 Con fecha de 22 de marzo de 1972.
307 Ser recogieron críticas valorando muy de forma muy poisitiva el concierto e, ABC, Art-titudes, 
Periódico Navarro de Información, Art + Dance, Informaciones,…
308 IGLESIAS, Mª A.: “Steve Reich-Laura Dean”, Informaciones de las artes y las ciencias, 13 de 
julio, 1972, p. 10.
309 AMESTOY, I.: “Otras cosas y la celosía”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 2 
de julio, 1972, p. 7. 
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11.00 h. Cine Príncipe de Viana
En el ciclo se encontraban películas de Fructuós Gelabert. Del mismo modo 
que el ciclo dedicado a Méliès, del que también se repusieron algunas de 
las películas, éste fue cedido por Miquel Porter i Moix, gran coleccionista de 
cine. Sin embargo, durante la proyección el público pidió a gritos de «Buñuel, 
Buñuel, Buñuel» que se proyectara de nuevo Un chien andalou.310 La protes-
ta se debía a que la anterior presentación de las obras de Méliès no había 
cumplido las expectativas debido al propio deterioro del celuloide original; 
por el contrario, las de Buñuel habían sido un éxito absoluto y se había pedi-
do a la organización que se repitiera el ciclo. 
JOHN CAGE Y DAVID TUDOR
Música
16.00 h. Sala de Armas, Ciudadela
En la Sala de Armas de la Ciudadela interpretaron juntos dos piezas de su 
repertorio musical: los 62 Mesostics Re Merce Cunningham (1971), de John 
Cage, y la composición electroacústica Untitled (1972), de David Tudor. 
El mesostic es un conjunto de letras que se agrupan de forma azarosa en 
torno a letras prefijadas siempre en el centro (mesos) que permiten la lectu-
ra vertical de un vocablo o una frase. El uso de los mesósticos en Cage es 
por medio de una exploración musical del lenguaje, que le permitía añadir 
nuevas sonoridades al trabajo vocal. Los textos están formados por sílabas 
o palabras extraídas del libro Changes: Notes on Choreography (1969), y de 
otros treinta y dos libros de la biblioteca de su pareja, el bailarín y coreógra-
fo, Merce Cunningham, mezcladas mediante procesos de azar. Los Mesos-
tics Re Merce Cunningham están hechos para ser interpretados por la voz 
humana pero en Pamplona utilizó, además, ocho micrófonos conectados a 
ocho controles distintos, que distribuían la señal en el espacio. 
Visualmente están formados a partir de frases o palabras en minúsculas 
colocadas en horizontal y que, a su vez, forman una palabra en vertical que 
Cage coloca en mayúsculas. 
A finales de la década de los sesenta comenzó en Cage una especie de 
interés por integrar el lenguaje en la música, encontrando en el mesóstico 
una técnica útil para conseguir una escritura libre sobre la que trabajar. La 
partitura está realizada con setecientos treinta tipos distintos de letraset y 
presenta un resultado próximo a la poesía visual. Más allá de una estructura 
temporal muy estricta, llena de silencios entre poema y poema, las instruc-
ciones dejan mucha libertad de interpretación. Los primeros mesostics fue-
ron simplemente realizados como regalos para amigos, piezas de carácter 
ocasional escritas libremente. Posteriormente comenzaría a escribir grupos 
310 ESTEBAN, J. M. :“En el último día de proyección se repitió el ciclo de George Méliès”, Diario de 
Navarra, 4 de julio, 1972, p. 24.
(830, 831, 832, 833, 834, 835, 836, 837, 839, 839, 840, 841, 842, 843, 844, 845, 846) John Cage interpretando los 62 
Mesostics re Merce Cunningham. // (828) Página 610: Asistentes de los Encuentros hondeando un parangolé 
rojo como si fuera una bandera.
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de mesósticos para un sujeto en particular o, bien, en los que el sujeto era 
totalmente irrelevante. De estos primeros los más conocidos son 36 Mesos-
tics Re and not Re Marcel Duchamp (1970) o el mesóstico sobre Mark 
Tobey (1972). Cage siempre construye los mesostics a partir de un texto 
existente, en los que afirma los sones, el ritmo y el timbre del lenguaje de 
manera similar a los Tender Buttoms (1914), de Gertrude Stein. La escritura 
a la que aspira es libre, no subordinada por el orden del habla, en la que el 
modo de transmitir los mensajes entre dos no busca una dirección predeter-
minada sino que las palabras vibren y se transformen en ruido.
Por su parte, la interpretación de Tudor, Untitled, forma parte de una serie 
de obras compuestas en la década de 1970, que se desarrollaron a través 
de la experimentación en la generación de sonidos electrónicos sin el uso 
de osciladores, generadores de tono, o materiales grabados de sonido natu-
ral. La generación de Untitled comienza con dos canales de componentes, 
cada canal unido entre sí con múltiples bucles de retroalimentación con 
ganancia variable. 
La configuración de los dispositivos y sus interconexiones se concibieron 
como un oscilador de gigante, con la variable aleatoria de los performers 
y las acciones consiguientes. El número de controles que deben manipular 
al mismo tiempo es muy amplia, la salida de los dos canales se registró en 
varias ocasiones, cada vez, como una actuación en directo. Las cintas graba-
das fueron utilizadas de forma aleatoria en la acción, la alimentación de ellos 
(como una señal estéreo) a un tercer canal de componentes, que consta de 
dos canales similares a los dos primeros pero con bucles de retroalimenta-
ción variable y con la capacidad de separar los productos en diferentes par-
tes, conmutando entre estos cuatro canales el espacio de actuación.
Los componentes utilizados fueron los siguientes: amplificadores (ganancia 
fija o variable, fijo o variable de desplazamiento de fase, afinado, saturando 
los tipos), atenuadores, filtros (varios tipos) interruptores, moduladores y con 
capacidad variable de banda lateral. A pesar de que Untitled se compuso 
para interpretarse con Mesostics Re Merce Cunningham, funcionaban en 
directo como dos obras en paralelo. Para Cage la superposición trataba de 
expresar la practibilidad de la anarquía, porque ninguno de los dos decía al 
otro lo que debía hacer.
La presencia de Cage en los Encuentros, que ya era una figura de van-
guardia reconocida, sirvió para crear cientos de anécdotas del tipo “hablé 
con el en tal concierto”, “comí junto al él en tal restaurante”, “le pedí fuego y 
charlamos”, y un sinfín de nexos en los que parece que si alguien estuvo en 
Pamplona y no habló o estuvo con John Cage es como si no hubiera estado 
allí; del mismo modo que todos los que vivieron la Movida Madrileña fue-
ron a un concierto de Nacha Pop en la sala Rock-ola. Sin embargo, pocos 
son los que recuerdan la estancia en Pamplona de su acompañante, Mer-
ce Cunningham, que, aunque no participó activamente, permaneció varios 
días en la ciudad, tal y como nos muestran algunos documentos gráficos y 
el propio Juan Hidalgo recuerda en una entrevista posterior.311 A partir de 
311 Entrevista realizada por Carmen Pardo en el Tea de Tenerife en relación con la exposición En-





(847, 848, 849, 850, 851, 852) David Tudor.
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este encuentro se establecerá una estrecha amistad entre el coreógrafo y 
el músico americanos con los integrantes del grupo Zaj.312 Aunque Luis de 
Pablo nunca ha hablado de este tema, parece ser que el compositor bilbaíno 
no estaba del todo de acuerdo con la participación de ZAJ en los Encuen-
tros, y que en este aspecto fue definitiva la insistencia de John Cage para 
que los ZAJ fueran invitados.
Tomás Marco313 ya hablaba en 1968 de que “Su Majestad”, refiriéndose a 
Cage, era el máximo exponente de la crisis del concierto como institución 
típicamente decimonónica, del tal modo que era casi imprescindible que se 
le programara en numerosas ocasiones en los conciertos de ALEA. La pri-
mera vez que una obra suya se escuchó en estos conciertos, fue el 15 de 
abril en el tercer concierto de la temporada de 1965-1966 con The wonderful 
widow of eighteen springs (1942), con Carmen Pérez Durias como soprano 
y Miguel Zanetti al piano.314 El 16 de mayo tuvo una triple programación en 
el séptimo concierto de la temporada 1966-1967 con Two Pastorales (1951), 
Music for piano 53-68 (1956) y, una de las primeras performances de Cage, 
312 En 1973 ZAJ realizará una gira por los Estados Unidos y Canadá ( en la que curiosamente Juan 
Huarte financia los pasajes de avión) y a su paso por Californía permanecieron durante 12 días en 
el domicilio de Cage y Cunningham en Palm Drive de Beverly Hills.
313 Sonda, Juventudes Musicales de Madrid, 3 de junio, 1968.
314 El concierto tuvo lugar en el salón de actos del Instituto Francés de Madrid
(853) John Cage durante los 62 Mesostics re Merce Cunningham.
(854, 855, 856, 857, 858, 859, 860, 861) John Cage. Dibujos de 62 Mesostics re Merce Cunningham. 
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Water Music (1952); todas ellas interpretadas por el pianista Carles Santos 
en el salón de actos de la Universidad de Madrid. Por último, el 9 de febrero 
de 1970 en el Instituto Nacional de Previsión, se escuchó el sexto concierto 
de la temporada, Double Music (1941).
Durante la estancia de Cage en Pamplona, Fernando Huici y Javier Ruiz 
le hicieron una entrevista que, debido a su extensión, hemos considerado 
oportuno incluir en el apéndice XI. Sin embargo, debido a la importancia del 
compositor, hemos creído conveniente incluir ésta en la que habla de su mú-
sica en primera persona y que se le realizó en Pamplona para un diario local:
Florencio Martínez: ¿Cómo fue su paso de la música clásica a la experimental?
John Cage: En realidad, la clásica solo la estudié. Fui discípulo de Schön-
berg y de otros músicos de vanguardia de los años veinte de tal modo que, 
cuando empecé a componer, me encontré con que nada de lo que hacía 
había sido experimentado antes. Para mí fue una sorpresa encontrarme con 
cosas nuevas, como los planos preparados, las cintas magnetofónicas, etc.
FM: ¿Existe tal vez una palabra para definir su obra?
JC: Si la hay, tal vez sea experimenta. Yo empecé haciendo música dodeca-
fónica, pero la experimentación ha sido siempre mi meta.
FM:¿Qué busca usted con su música?
JC: No lo sé, es un misterio incluso para mi mismo.
FM:¿Y de cara al público pretende?
JC: Que se sienta más libre, pero desgraciadamente esa libertad no se 
comprende.
FM:¿No ocurrirá que su música es ininteligible, que no puede llegar a la 
gente? En una palabra, ¿qué no es popular?
JC: No lo sé espero que por lo menos, sea interesante y, también que algún 
día llegue a ser popular.
FM:¿Será su música la del futuro?
JC: No, ni la mía ni la de los clásicos. La música del futuro la harán ordena-
dores. Será una música de números.
FM: A usted se le conoce fundamentalmente como el descubridor del silen-
cio como elemento musical, ¿podría explicar el fundamento de esta teoría?
JC: El silencio es el sonido que no existe. Cuando no hay nada, cuando no 
se escucha nada, hay silencio. Pero este silencio se escucha, esto es. Lo 
que se oye es el ambiente, el silencio que nos rodea.
FM: Muy objetivo, ¿no le parece?
JC: No. Hay que tener en cuenta que antes la música era una cosa exenta, 
situada fuera de la gente ya a la que ésta tenía que acudir. Para mí, hoy la 
música es algo que nos rodea, que nos envuelve constantemente. Todo pue-
de ser música, en una palabra.
FM:¿Qué futuro le vaticina a la música después de esta revolución que 
usted propicia?
(862) John Cage y Merce Cunniham.
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315 MARTÍNEZ, F.: “Al Grano. John Cage”, La Gaceta del Norte, 30 de junio, 1972.
316 ESTEBAN, J.M.: “Audición musical de John Cage y David Tudor”, Diario de Navarra, 4 de julio, 
1972, p. 23.
JC: Lo desconozco. Solo puedo decir que ahora nos movemos en espacios 
más grandes, con menos trabas que antes. Estamos explorando constan-
temente y con la particularidad de que no vamos hacia ningún ideal, hacia 
nada concreto. ¿Qué saldrá de todo esto? No lo sé. Ahora bien, tenemos un 
camode posibilidades inmenso.
FM:¿Y su futuro, John Cage?¿Pasará usted a la historia de la música?
JC: Mi apellido empieza con “ce”. Los de los otros con “be”: Brahms, Beetho-
ven, Bach… Y estos son los que figuran en la historia de la música.315
La afluencia al concierto de Cage y Tudor en Pamplona fue multitudinaria, 
algunos no pudieron ni siquiera entrar a la Sala de Armas de la Ciudadela a 
escuchar el concierto, pero describen la magia de escuchar su música sobre 





23.00 h. Sala de Armas, Ciudadela
317 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 213-216.
Por su posición geográfica, tradicionalmente la música vietnamita recibe la 
influencia de las civilizaciones india y china, especialmente en los instrumen-
tos y los géneros tradicionales. A todo ello aporta su propia originalidad. El 
programa que pudo oírse en Pamplona consistió en un repertorio de música 
vocal, con interpretaciones de poemas y cantos populares, así como de músi-
ca instrumental tocada con el dàn tranh, una cítara de dieciséis cuerdas me-
tálicas; el dàn nguyêt, un laúd en forma de luna de dos cuerdas pulsadas con 
la ayuda de una púa; el dàn nhi, viola de dos cuerdas frotadas; el son lang, 
un pequeño bloque de madera rajada que se golpea con una bola de madera 
sujeta al bloque por una lámina de asta; y el trông, un pequeño tambor.
Tran Van Khê estuvo acompañado por sus hijos: Trân Thi Thuyngoc y Trân 
Quang Hai, tal y como lo haría tres años antes en el Instituto Nacional de 
Industria de Madrid en un recital programado por ALEA. 
Tran Van Khé, además de músico, era teórico y buen conocedor de la 
situación de la música tradicional, tanto en su país como fuera de él tal y 
como podemos observar en la entrevista que le realizaron Javier Ruiz y 
Fernando Huici (v. img. 865, 866).317 Una entrevista que nos ayuda a com-
prender la importancia de la música vietnamita en el marco de las músicas 
tradicionales en el marco asiatico y, por tanto, las razones que le llevaron 
a Luis de Pablo a programarlos, en su momento, en ALEA y, en esta oca-
sión, en los Encuentros.
(864) Concierto de Tran van Khê.





















































LUNES, 3 DE JULIO, 1972
(869, 870, 871, 872, 873, 874, 875, 876, 877) Ice Cream (1970). // (878, 879, 880, 881, 882, 
883, 884, 885) Antonio Padrós durante el rodaje y fotogramas de Swedenborg (1972). // 
(868) Página anterior: Soledad Interrumpida.
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CINE PRIMITIVO 
11.00 h. Cine Príncipe de Viana
318 ANÓNIMO: “Finalizan los ‘Encuentros’ de Pamplona”, El ideal gallego, 4 de julio, 1972, p. 8. La 
noticia dada es confusa ya que dice que la sesión de cine del día anterior fueron suspendidas por 
la censura, mientras que en principio solamente tenemos noticias de la cesura del ciclo de Antoni 
Padrós. Otro dato equívoco del artículo es que comenta que el encarcado de la Cinémathèque 
Française había retirado las películas. Sin embargo, el ciclo de Padrós no había llegado por medio 
de la cinemateca francesa.
319 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 296 y ANÓNIMO: “Finalizan los ‘Encuentros’ de Pamplona”, El 
ideal gallego, 4 de julio, 1972, p. 8.
320 En una entrevista realizada por Ángel Brichs para literaturadart.blogspot.com
321 Lock Out se estrenaría en el Festival de Manheim en 1973 y en 1978 ganaría el premio del Oso 
de Oro de la Cinemateca Real de Bruselas con Shirley Temple Story (1928).
De forma inesperada, se repitió el ciclo de cine dedicado a Georges Méliès, 
que ya había sido proyectado el miércoles pasado. La prensa318 apuntó como 
causa fundamental la censura del ciclo programado, dedicado a filmes del 
artista y cineasta catalán Antoni Padrós. El cineasta catalán había llevado al-
gunas de las películas de su bibliografía reciente: Ice Cream (Helado,1970), 
un film de fuerte carga erótica en la que una mujer se come un helado mien-
tras un hombre disfruta en la misma habitación; Pim, Pam, Pum, Revolución 
(1970), una crítica política a la burguesía en la España de Franco; Sweden-
borg (1972), sobre la represión de una mujer llevada al límite. 
De esta censura se hicieron eco tanto el libro de La comedia del arte319 como 
la prensa del momento. El propio Padrós320 recuerda cómo por aquellos años 
pretendía que el lenguaje de sus imágenes fuera subversivo; una forma de 
luchar contra la dictadura dinamitando las bases más sagradas de la so-
ciedad de la época a través del escándalo. La presencia en los Encuentros 
de la obra de Padrós era casi, podríamos decir, prematura. Había comen-
zado su actividad cinematográfica en 1968 cuando, mientras trabajaba por 
las mañanas en la banca, dedicaba sus tardes a estudiar cine en los cursos 
impartidos por la Escuela de Cine Aixelá, donde comienza a hacer cortos 
en Super-8 y luego en 16 mm. Trabajos hecho sin apenas presupuesto –el 
negativo era de la casa Du Pont y caducado– con actores no profesionales, 
excepto la siempre admirada Rosa Morata, y siendo él mismo el productor, 
director y guionista. Tan solo un año después, se convertiría en el máximo 
exponente del cine underground español fuera de nuestras fronteras, cuan-
do Lock-out (1973) y, más tarde, Shirley Temple Story (1973) con sus cuatro 
horas de duración, recorrieron la mayoría de festivales europeos dedicados 
al cine independiente o experimental.321 
(886, 887) Antoni Padrós. Pim, Pam, Pum, Revolución (1970).
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LUDWIK FLASZEN. TEATRO DE LABORATORIO
Conferencia
16.00 h. Caja de Ahorros de Navarra
Originariamente se invitó a Jerzy Grotowski a dar una conferencia como uno 
de los exponentes de la escena de vanguardia. Sin embargo, el director po-
laco no pudo asistir y, en su lugar, lo hizo su íntimo colaborador de 1959 a 
1962 y co-fundador del llamado Teatro de Laboratorio, Ludwik Flaszen. A los 
veinte años Grotowski ya era profesor de la Escuela de Arte de Cracovia, 
actividad que dejaría en 1959 como carrera oficial para fundar lo que en un 
principio llamó el Teatro de Laboratorio de 13 Rzedow (Las trece filas) en la 
ciudad polaca de Opole. En 1965 lo trasladaría a la ciudad de Wroclaw y se 
simplificaría el nombre, Teatro de Laboratorio.322
El término laboratorio hace referencia a un lugar para la investigación actoral, 
donde experimentar con rigor la relación existente entre el actor y el espec-
tador; explorar la naturaleza de la actuación; indagar los orígenes de la tea-
tralidad en las fuentes del hombre, y replantear las convenciones del espacio 
escénico. Esta experimentación teatral se centra como principal protagonis-
ta en el actor por encima de otros elementos propios del teatro tradicional, 
como vestuario, música, maquillaje, etc., elementos que desaparecen por 
completo de la escena grotowskiana. En este sentido diferencia entre lo que 
llamó “teatro rico” y el “teatro pobre”. El primero es aquel que abunda en recur-
sos, no obstante, Grotowski, tal y como trasladó en su libro Hacia un teatro 
pobre, ahonda en la formación física y emocional del actor instaurando un 
entrenamiento que permita al actor construir su propio lenguaje a partir de 
dos herramientas fundamentales: el cuerpo y la voz. El radical apartamento 
de los términos teatrales usuales lleva al actor a una exigencia de entrena-
miento altamente disciplinado y riguroso.
En la búsqueda por precisar aquello que constituye la esencia o la particula-
ridad del teatro, que no pueda ser imitado por otros géneros de espectáculos, 
se centra en lo que Grotowski considera la esencia del teatro en cuanto arte. 
En el proceso utiliza un método que no trata de enseñar al actor un proceso 
deductivo de trabajo sino que se concentra en la maduración interior del 
actor, que se expresa a través de una entrega total de sí mismo haciendo 
emerger los bajos fondos de la intimidad y del instinto. No se trata de inculcar 
al actor sino de enseñarle a superar los obstáculos impuestos por el organis-
mo para desarrollar un proceso psíquico.323
Con anterioridad a los Encuentros de Pamplona los montajes del Teatro de 
Laboratorio nunca habían llegado a representarse en España. No obstante, 
el trabajo experimental de Grotowski se había dado a conocer a través de la 
prensa. Ya en 1968 se habían publicado, a propósito de la obra del Príncipe 
Constante (h.1629) de Calderón de la Barca, numerosos artículos escritos 
322 Los trabajos más conocidos del Teatro de Laboratorio fueron Acrópolis (1962) de Wyspianski, 
Caín (1960), de Bayron, El príncipe constante (1965), de Calderón, Hamlet (1964), de Shakespeare, 
Fausto (1962), de Marlowe y, una pieza original, con figuras, Apocalipsis. Todas ellas tienen como 
tema el sufrimiento humano.
323 GROTOWSKI, Jerzy: Hacia un teatro pobre, Siglo XXI de España Editores, Madrid, 1970.
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por Peter Brook, Roger Planchon, Renzo Casali, José Monleón y el propio 
Grotowski, en un monográfico dedicado al director polaco en la revista Pri-
mer Acto (1957-2011).324 La primera vez que Grotowski vino a España per-
sonalmente fue en 1970, a propósito del Festival Internacional de Teatro que 
se celebraría en el otoño de ese mismo año en Madrid y en el que estaba 
previsto programar por primera vez en nuestro país Apocalypsis cum figuris 
(1968). En su visita atendió a los medios de comunicación durante más de 
una hora e indicó las pautas precisas a la organización sobre las caracterís-
ticas y modo de instalar a los cuarenta espectadores en la capilla de una an-
tigua iglesia semiderruida, donde se iba a presentar la obra. Pero finalmente, 
Apocalypsis nunca llegó a programarse dentro del programa del Festival.
Al parecer, el contacto entre Grotowski y ALEA tuvo lugar en 1970 con motivo 
de la exposición personal de Alexanco en la Galería Priszmat de Cracovia325 
dirigida por Stanislaw Cienski. Con este motivo conoce a Ludwik Flaszen y 
a Jerzi Grotowski.326 Como hemos visto, al no poder asistir a Pamplona, el 
propio Grotowski envió en su lugar a Ludwik Flaszen, co-fundador del Teatro 
de Laboratorio, estrecho colaborador suyo (1959-1982) y director del Teatro 
de Laboratorio una vez lo dejara Grotowski. 
Aunque en Pamplona no fue el único acto relacionado con las artes escéni-
cas,327 sí tenemos que destacar que este último coloquio de los Encuentros 
fue excepcional, por la relevancia que supone el teatro experimental polaco 
en relación con las artes escénicas contemporáneas, tal y como se pudo 
advertir en la conferencia que impartió Ludwik Faszen (v. apéndice X). 
324 Primer acto, nº 95, julio, 1968. Un año más tarde -en Primer Acto nº 106, marzo, 1969 la revista 
volvió a dedicar la mayor parte un número a la figura de Grotowski a propósito de la representa-
ción de Akrópolis en París con nuevos textos de Grotowski y varios comentarios en torno a dicho 
espectáculo, entre ellos los de David Ladra y José Monleón que fueron a París para poder opinar 
en primera persona.
325 En 1966 Alexanco había sido premiado en la I Bienal Internacional del Grabado de Cracovia, ex 
aequo con Pierre Alechinsky, Víctor Vaserely y Masuo Ikeda.
326 El Teatro de Wroclaw también tenía relación con el CAyC de Buenos Aires, donde celebró una 
conferencia el 12 de noviembre de 1971. 
327 El otro acto directamente relacionado con las artes escénicas fue el teatro de Kathakali.
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SILVANO BUSSOTTI CON EL TRÍO BUSSOTTIHONRUNGROCCO. 
LA RARITÁ. 
Concierto y acción.
19.00 h. Teatro Gayarre. Suspendido
La raritá (1972) se había ideado a partir de Rara (film, 2004) de Sylvano Bus-
sotti, una película que reunía retratos filmados de la vanguardia italiana inclu-
yendo el círculo de Pier Paolo Pasolini o la musa de Bussotti, Cathy Berberian. 
Una reinterpretación compuesta por la proyección de Rara (film), interpretación 
vocal, danza y música en directo. El espectáculo se realizaría con el llamado 
trío experimental “Bussottihornungrocco”, compuesto por Silvano Bussotti, que, 
además de dirigir el espectáculo, tocaba el piano, la percusión y se encargaba 
de la interpretación vocal; Horst Honung, llevando el mayor peso instrumental 
y la parte de canto; Rocco, como bailarín, con coreografía de Giancarlo Venta-
ggio, y apoyando la parte instrumental al piano y con percusión.
Sylvano Bussotti presentó así su espectáculo en los Encuentros: En toda mi 
obra musical serpentea la energía del teatro; de un teatro inminente; ener-
gía que es teatro; pero un teatro imposible y consciente del propio fracaso, 
revestido hoy del consumo insaciado de música; así pues: música y gesto.
RARA, la llave, transparente y al mismo tiempo misteriosa, de tanta música 
de cámara es dramatis persona, y a RARA se le ha denominado durante 
años y denomino aún, cada una de las confesiones de cámara que directa-
mente la música me inspira. Actualmente los medios para la producción so-
nora son infinitos y el medio mecánico (cinta y disco) rápidamente, triunfan-
do, devora tiempo y espacio. La exigua medida de una escena tradicional, 
ya vieja y anticuada, me queda como refugio para obrar fuera de un tiempo 
que no reconozco y rechazo; vaciando el agua del mar con una concha…
En los RARITÁ reuniré, poco a poco, toda mi obra musical sobre el escenario: 
destacando de ello el corpus rico en imagen, revelando carne y secretos. No es 
más que un programa de un trabajo futuro que inicia aquí su primer acto expe-
rimental elemental. Y vemos cine, danza, escuchamos discos, deletrea una voz, 
violoncelo, guitarra piano, subsistiendo las fragilísimas formas tangibles. Donde, 
multiforme, se encarga el acto escénico en tres cuerpos y pensamientos.
Trio experimental: bussottihornungrocco:
SYLVANO BUSSOTTI (dirección, vestuario, escenografía, voz hablada, piano, 
percusión);
HORST HONUNG (violoncelo, guitarra, piano, percusión, canto);
ROCCO (danza, piano, percusión).
En repertorio, música de Bussotti, Cage, Calonne, Chiari, de Incontrera, Feld-
mann, Hornung, Lenot, Schebel, Sciarrino, etc., etc,; cada ejecución se alter-
na con una canción de Hornst Hornung.
Coreografía de Giancarlo Ventaggio.
Producción cinematográfica RARAFILM Roma.”328
328 BUSSOTTI, Sylvano: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972
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Pero el espectáculo no pudo llevarse a cabo por razones que en su momen-
to fueron difíciles de dirimir. Según Luis de Pablo la censura no permitió la 
actuación porque “poco cabía esperar que dejaran actuar a un homosexual 
vestido como una sota de bastos bajo la dictadura de Franco”.329 Sin embar-
go, estas versiones actuales resultan confusas si analizamos documentos 
del momento en los que Bussotti argumentaba al final del ensayo general 
que no podía realizar el concierto por falta de medios técnicos:
JAVIER RUIZ y FERNANDO HUICI: ¿Quieres decirnos qué ha pasado?
SYLVANO BUSSOTTI: Las condiciones técnicas en las que debía desarro-
llarse mi espectáculo eran muy limitativas. No me importa el tipo de teatro 
en el que se deba actuar pero al menos necesito un mínimo de condicio-
nes. En este caso ya no se trataba de un mínimo, y aún habiendo escogido 
obra que no eran en absoluto nuevas, aunque lo fueran para España, quería 
hacer un conjunto de las distintas “RARA” y de su significación, para revelar, 
por fin, lo que era. Me han reprochado a menudo el lado privado de mis 
empresas y esta vez lo era tanto que ha resultado muy claro. Entonces no 
he querido hacerlo en condiciones absolutamente imperfectas. He tenido 
dos pianos, los mismo que Reich. Uno de ellos era fabuloso de hace cua-
trocientos años, y el otro era bastante aceptable, pero no he logrado que 
ninguno de ellos llegue con su taburete. Del mismo modo, el proyector de 
diapositivas carecía de pantalla. Parece ser que aquí el responsable del 
piano es una mano izquierda que no conoce la derecha, responsable de la 
banqueta. Es quizás el único caso en el que me he negado a dar una visión 
parcial. Además, el hacer la representación mañana carecía de sentido, no 
329 Entrevista realizada por Clara Saña a Luis de Pablo el 18 de septiembre de 2005.
(890) Sylvano Bussotti en los ensayos de su pieza en Pamplona.
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sólo por ser la última del festival (mucha gente se ha marchado hoy), sino 
que además, debo estar mañana en Roma. No había entonces ninguna 
posibilidad de solucionar el problema.
RH: ¿No había problemas de censura?
BU: Es normal que aparezca esa suposición, pero, si ese problema ha exis-
tido, yo no he tenido declaración oficial alguna, y entonces, honestamente, 
debería creer que no.
RH: Se dijo que durante un ensayo hubo un censor que no estuvo de acuer-
do con la película que se proyectó.
BU: Yo no tenía noticia de su presencia pero no puedo jurar que durante el 
ensayo general de esta mañana no estuviera en la sala.
RH: Si ha habido un ensayo general, se supone que existía un material.
BU: Un momento, ha sido un ensayo que me ha dado la posibilidad de veri-
ficar lo que se podía no se podía realizar.
RH: El filme no había sido censurado en la aduana?
BU: No, el que fue censurado en la aduana fue Rocco. Pero fue una sim-
ple cuestión de pasaporte que logramos arreglar. Ha habido problemas 
con la sonorización. De todos modos, es un castigo que suelo esperar 
porque cada vez que accedo a emplear medios, como los electro-acústi-
co, éstos se vuelven contra mi con cierto placer sádico. Tan solo tenía dos 
micros y dos bafles.
(…)
RH: Quería preguntarte si tienes algo que decir.
(891) Fotografías del trío Bussottiastrohungaro publicadas en el catálogo de los Encuentros.
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BU: Si, he sentido mucho que estos Encuentros en particular, a pesar de lo 
poco que he podido ver, no me hayan hecho encontrarme con nadie. Pero 
creo que un festival, sea el que sea, por mucho que quiera parece abierto, 
no tiene ya sentido alguno. Salvo el permitir a los periodistas pasar unas va-
caciones. Pienso verdaderamente que ya no se deben hacer festivales. Y si 
hay unos Encuentros posibles sólo los concibo en el plano amoroso. Todos 
los de otro tipo, en cualquier otro plano, so una total vanidad.
Lo único que puede coincidir totalmente con el amor, es el trabajo. Para mí, 
no hay otra posibilidad.
RH: Trabajo lúdico y no obligatorio
BU: Sí. Aparte está la cuestión económica. Para montar una de mis óperas 
se necesitan muchos millones. Me gusta vestir a mis bailarinas con tercio-
pelo y oro. ¿Por qué debe ser sólo posible en el casino de París, y no en 
mis obras?330
Para Bussotti al ausencia de medios técnicos hacía imposible la actuación 
aunque no fuera, objetivamente hablando, una prohibición en sí misma. Sin 
embargo, y a su vez, el International Herald Tribune331 confirmaba que la 
suspensión se debía a un acto de censura por el carácter homofílico de lo 
allí presentado, versión que no resultaría extraña debido a que Bussotti ha-
bía expresado su sexualidad libremente en la música desde finales de los 
años cincuenta. Pero no solo eso, sino que en ocasiones trataba de un modo 
complejo la sexualidad, tal y como mostraba en La pasión selon Sade (1965-
1966), música que se interpretó en los conciertos programados por ALEA, en 
el que presentaba actitudes homosexuales y sadistas entre los actores, con 
las que el propio Bussotti reconocía el placer en primera persona.332 En las 
afirmaciones hechas por el compositor italiano en aquel momento siempre 
afirma que no fue la censura la que suspendió su espectáculo sino que fue 
el mismo quien lo hizo.
En el artículo de Jack Gousseland “Une semaine à Pampelune” ofrece una 
visión distinta, en la que no culpa a la falta de medios técnicos sino a la 
censura de la película y posterior negación de Bussotti a realizar el con-
cierto sin proyección:
Devant la porte du théàtre: “Le matériel n’étant pas arrivé, le concerto Syl-
vano Bussotti est anulé”. Personne n´y croit. Explication officielle: le film 
Rara qui accompagne le spectacle a été retenu à la douane. Or, depuis 
quelques jours déjà, le film est à Pampelune, apporté par bussotti dans 
ses bagages.
Maladresse? Mauvaise volonté? Bussotti se plaignait de n´avoir pas ob-
tenu à temps les objets et les instrument qu´il demandait. En fait le film 
330 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 87-90.
331 MOOR, P.: “Avant-Garde Music at a New Festival”, International Herald Tribune, 11 de julio, 
1972, s.p.
332 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 87-90.
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-d´un caractère érotique et homosexuel permanent- avait éte visionné par 
le censeur: le espectacle n´était pas interdit; seulement la projection. Bus-
sotti faisait sa valise.333
A pesar de que Sylvano Bussotti era la primera vez que visitaba España, su 
música se había escuchado en numerosas ocasiones en los programas de 
conciertos organizados por Luis de Pablo en ALEA;334 una admiración que no 
era unidireccional ya que Bussotti conocía y se sentía vivamente interesado 
por las obras del haber depabliano.335
Tras comunicar Bussotti la supresión del espectáculo, Nacho Criado, en 
colaboración con Paz Muro, concibió un encuentro con los componentes 
del trío “Bussottihornungrocco” en el parque de la Ciudadela, consistente 
en una excavación en la que se marcó en el suelo la silueta de los tres 
componentes. El trazado consistía en marcar la sombra impresa en el 
suelo con spray negro, que se anuló con spray blanco, para que final-
mente fuera borrada del todo por las pisadas de los espectadores y par-
ticipantes asistentes.
Junto al proyecto, Criado realizaría una obra-entrevista, que se publicaría 
en el catálogo de Recuerdos Subterráneos336 bajo el título “Fragmentos de 
conversación Sylvano Bussotti / Nacho Criado con motivo de la supresión 
del espectáculo: Le Rarittá. Trío Sperimentale Bussutti-Hornung-Rocco”, en 
la que el compositor italiano frivoliza sobre las causas que le llevaron a 
asistir al festival.
333 En la puerta del teatro: “El material no ha llegado, el concierto de Sylvano Bussotti se anula.” Na-
die se lo cree. Explicación oficial : la película Rara que acompaña el espectáculo ha sido retenido 
en la aduana. O, después de algunos días ya, la película está en Pamplona, traída por Bussotti en 
su equipaje. Torpeza? Mala voluntad? Bussotti se quejó de no haber tenido a tiempo los objetos e 
instrumentos que él quería. De hecho la película –de permanente contenido erótico y homosexual– 
fue vista por la censura: el espectáculo no estaba prohibido; solo la proyección. Bussotti hacía su 
maleta” en GOUSSELAND, J.: “Une semaine à Pampelune”, ArTitudes, nº 8/9, julio- septiembre, 
1972 pp. 8-9.
334 Tableaux vivants avant la Passion Selon Sade en el segundo concierto del 21 de febrero de 1966, 
Phrase a trois en el cuarto concierto de 22 de abril de 1966, Pour clavier en el séptimo concierto 
del 16 de mayo de 1967 y Mit einen gewissen sprechenden ausdruck en el sexto concierto 6 de 
febrero de 1970. 
335 Sylvano Bussotti conoció en 1970 Quasi una fantasía (1969) obra depabliana encargada por la 
Fundación Gulbenkian pero estrenada en octubre del año siguiente en París por la que García del 
Busto recoge en la biografía de Luis de Pablo la admiración que sintió el compositor italiano por 
esta pieza del haber de De Pablo.
336 Publicada en el catálogo de la exposición en la Galeria buades, 20 de junio al 4 de julio de 1974.
(892) Entrevista mantenida por Nacho Criado con Sylvano Bussotti con motivo de la suspensión de La Raritá.
(893, 894) Tomás Marco, Juan Giralt y Fernández Muro. Recuerdos del Porvenir.
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TOMÁS MARCO, JUAN GIRALT Y J. A. FERNÁNDEZ MURO. 
RECUERDOS DEL PORVENIR.
Instalación audiovisual
20.00 h. Polvorín de la Ciudadela
Si los Encuentros de Pamplona fueron un acontecimiento sin precedentes 
en los que se mostraba la vanguardia más actual, no podía faltar la presen-
cia de un músico del calibre de Tomás Marco, que presentó junto a José 
Antonio Fernández Muro y a Juan Giralt un ambiente laberíntico formado 
por pantallas móviles y proyectores de diapositivas, cuyas imágenes, por su 
colocación, eran interrumpidas por las sombras de los espectadores. La mú-
sica tomaba como motivo la idea plástica de Giralt, que ofrecía una selección 
dinámica de fragmentos de figuras humanas y objetos. Independiente en su 
composición, la pieza musical consistió en un montaje para cinta de diversos 
registros de soprano manipulados electrónicamente.
No fue la primera colaboración de Tomás Marco con artistas plásticos, en 
Rosa Rosae, dentro del marco de ALEA,337 ya lo había hecho con Lugán 
en una obra que contaba con cuatro paneles colocados en la trasera del 
escenario y subdivididos por nueve lámparas que traducían el sonido de los 
instrumentos mediante impulsos lumínicos. 
El propio Tomás Marco define la pieza llevada a Pamplona con estas pala-
bras: La música de Recuerdos del Porvenir nace de la colaboración y la 
independencia. De la colaboración en cuanto se adapta a la idea plástica 
de Juan Giralt: de creación sonora autónomo e incluso susceptible de 
escucha aislada de este contexto. Son recuerdos musicales de lo que aún 
no existió, porque el tiempo es la médula de la música y ésta es, por con-
siguiente, una facultad de la memoria. El tiempo viene y va en recurrencias 
sobre sí mismo; la música puede adoptar mil aspectos. Es, en todo caso, 
una coordinación de libertades entre el músico, el artista plástico, el intér-
prete y el público que influye en el propio desarrollo del proceso sonoro.338 
Recientemente Tomás Marco ha vuelto a escribir sobre su obra: Simultá-
neamente surgió otra versión en la que la grabación se usa en una acción 
sonora por parte de una soprano-actriz, siendo en este formato como la 
obra se ha hecho en más ocasiones. También puede usarse la base sola 
para su escucha grabada de manera que lo que nació como una obra 
con intención visual sea también un objeto musical abstracto. El montaje 
usa como punto de partida cuatro intervalos vocales descendentes que 
van generando anillos superpuestos en distintas alturas, velocidades y 
timbres pero sin filtrajes ni otras modificaciones que no sean las deriva-
das de las alturas o las duraciones. El proceso es acumulativo y al final se 
produce una tupida red en la que llegan a producirse relaciones físicas 
y virtuales entre los módulos que se acumulan. La idea de la recurrencia 
del tiempo, de la anticipación de sucesos y de los mecanismos de la per-
cepción sonora y el funcionamiento de la memoria son el fundamento del 
337 El estreno mundial se hizo en el tercer concierto celebrado el 24 de noviembre de 1969 en el 
Instituto Nacional de Industria. 
338 En GARCÍA DEL BUSTO, J. L.: Tomás Marco, Universidad de Oviedo, 1986, p. 41.
650
desarrollo musical. La obra se realizó en su tiempo en formato analógico y 
así se ha mantenido aunque se difunda por medios digitales”.339
Tomás marco adoptó el título de la composición del nombre de una peluque-
ría que conoció en México. Es una pieza musical acompañada de la voz de 
una cantante, que queda casi libre para actuar, integrándose en juegos de 
luces y con sonidos de una cinta. En las numerosas audiciones posteriores a 
los Encuentros de Pamplona la voz femenina corrió a cargo de artistas como 
Ana Ricci, Esperanza Abad y Meg Sheppard, en las que la voz se apoya en 
cierta acción y en la elaboración electrónica de un anillo basado en cuatro 
notas descendentes por intervalos de segunda menor.
El espectáculo tuvo que ser suspendido nada más comenzar, ya que el nú-
mero excesivo de asistentes no permitía apreciar las imágenes proyectadas 
en las pantallas. Se hizo salir a todo el público y comenzaron a hacerse nu-
merosos pases, permitiendo el acceso sólo a un número limitado a treinta 
personas. El interior estaba formado por una completa oscuridad, únicamente 
interrumpida por unas pocas velas que alumbraban el instrumental de los ar-
tistas. Una vez comenzó el espectáculo, cada una de la pantallas recibía una 
diapositiva por cada lado, con paisajes marinos, ciudades antiguas, flores, 
cuadros figurativos, carteles anunciadores y escenas callejeras; se entremez-
claban creando con ello el caos de color, acompañado en todo momento por 
la música. Las diapositivas cambiaban continuamente de dos en dos desde 
el mando que conectaba con todos los proyectores. Con una duración de un 
cuarto de hora cada pase, todo variaba demasiado deprisa para poder ser 
percibido, a pesar de que muchas diapositivas fueran repetidas una y otra vez. 
El éxito del concierto constituyó un problema a la entrada y salida del Pol-
vorín ya que la gente se apelotonaba en la entrada impidiendo la salida de 
los que estaban dentro, empujones incluidos. A pesar de que la noche del 
domingo ya se había ido un número considerable de asistentes, la obra tuvo 
que ser exhibida seis veces debido a la masiva afluencia.
339 Folleto de los conciertos programadxos por el Centro de Difusión de la Música Contemporánea 
en el Museo Reina Sofía a colación de la exposición “Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta 
del arte experimental” el 10 de noviembre de 2009.
(895) Fotografía de Tomás Marco en el 
catálogo de los Encuentros.

(897, 898, 899) José Luis Alexanco y Luis de Pablo. Soledad Interrumpida. 
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LUIS DE PABLO Y JOSÉ LUIS ALEXANCO. 
SOLEDAD INTERRUMPIDA
Obra plástico sonora.
22.00 h. Sala de Armas de la Ciudadela
Tal y como ya sucedió con Recuerdos del Porvenir, la asistencia a la inter-
vención de Luis de Pablo y Alexanco fue multitudinaria, así que tuvieron que 
hacer varios pases, a los que podían asistir unas doscientas personas en 
cada uno. Soledad Interrumpida (1971) estaba ideada como una obra, de-
nominada por ellos mismos como plástico-sonora, con “esculturas vivientes” 
de José Luis Alexanco y música de Luis de Pablo.
Los propios artistas hacen un repaso por Soledad Interrumpida desde el 
punto de vista técnico y desde la autocrítica:
Material plástico: un grupo amplio de esculturas hinchables, de figuras mu-
tiladas componen el elemento plástico imprescindible, juntamente con las 
estructuras cúbicas definidas por tubos de plástico iguales a los que son 
utilizados para insuflar aires a las figuras e hincharlas.
Material sonoro: grabación de material electrónico y de otro tipo, previa-
mente tratado, que se proyecta según instrucciones en el lugar en que se 
realiza la obra.
Un sintetizador de sonido situado en un lugar preciso, inmóvil que actúa 
en contrapunto.
Autocrítica: De tan sabido, hay quienes, artistas incluso, quisieran olvidarlo: 
el creador ya no puede aceptar a un espectador que no ve en la obra sino 
un objeto suntuario; ya no puede aceptar un arte que pasa ante nosotros 
como algo que no nos concierne, o sea, que no nos ayuda a comprender 
nuestro presente; ya no puede aceptar seguir haciendo el juego a unas 
ideas establecidas que de alguna manera, son sin disputa nuestras ene-
migas. Y sin embargo, todo son facilidades cuando se trata de la adhesión, 
esto es, de pactar con una vanguardia domesticada: ser confortablemente 
modernos. Valga lo que valiere, Soledad Interrumpida se sitúa deliberada-
mente al margen de estos manejos. No es casualidad el que este paso haya 
sido dado desde dos campos artísticos distintos. Más que nunca, el mo-
mento presente necesita de esfuerzos comunes. Importa más sentirse her-
manado en una misma aventura que conservar el límite preciso y a nuestro 
juicio hoy inútil, de unas fronteras. Todo parece indicar que el presente nos 
pide generosidad para dialogar, fecundar y ser fecundados. Este presente 
será, como todos, efímero, pero es el nuestro y no tenemos otro.
Se ha dicho hasta la saciedad que para la creación de hoy no hay reglas 
que no sean derivadas de la voluntad del artista: libertad necesaria si que-
remos estar vivos, y ya sabemos que vivir implica hasta el riesgo de equi-
vocarse. Soledad interrumpida propone unas reglas que, por descontado, 
no pretenden ser válidas, sino para esta precisa ocasión; ser eficaz en el 
presente es la mejor manera de servir para algo en el futuro. Quienes la 
hemos hecho no nos sentimos ni profetas, ni lo que la crítica reaccionaria 
llama “experimentadores”. Tenemos conciencia de haber hecho una obra en 
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340 ALEXANCO, José Luis y PABLO, Luis de: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972. 
Publicada anteriormente en: PABLO, Luis de: Soledad Interrumpida, Palacio de Cristal del Retiro, 
Madrid, diciembre 1971.
341 VV.AA.: Alexanco, Catálogo exposición, mayo/junio 2003, Pedro Peña Art Gallery: Marbella, 
2003. Sylvia Valdés posteriormente sería comisaría de la exposición de “Apuntes sobre la crítica de 
los últimos años” en los Encuentros de Pamplona.
342 CALVO SERRALLER, Francisco: Alexanco = process and movement: proceso y movimiento, 
Madrid: Fernando Vijande Editor, 1983, p. 78.
perpetuo cambio, una obra que en realidad compendia a muchas, lo que 
para nosotros supone una de las mayores garantías de honradez.
Tanto en la plástica como en la música hemos empleado un juego entre 
unas estructuras rígidas y otras flexibles; las primeras darán a la obra sus 
infinitas versiones, su necesaria unidad, así como la plataforma desde la 
cual se puedan hacer distintas variaciones. Las segundas permitirán que 
en cada nueva presentación haya algo distinto, efímero, variable, a través 
de lo que se entable un diálogo vivo entre los elementos constituyentes 
del espectáculo.
Por descontado, estos elementos no se ilustran los unos de los otros: tienen 
todos una significación propia y lo que se intenta al ponerlos en contacto 
es provocar una serie de asociaciones en las que el espectador es parte 
fundamental, ya que él tendrá que hacerlas. La obra no tiene pues un solo 
significado, sino incalculables. No contamos una historia, sino que ponemos 
los elementos para que cada cual se construya la suya: todas tendrán ra-
zón, incluso las que parezcan ir contra el material que nosotros ofrecemos. 
En realidad, siempre ha sucedido así con la llamada obra de arte, pero la 
diferencia consiste en que nosotros asumimos el hecho, incorporándolo a la 
forma de la obra.
¿Por qué Soledad interrumpida? ¿Hemos querido romper el aislamiento 
que padecemos? ¿Proponemos una meditación individual, un viaje hacia 
dentro, que al final se quiebra? ¿Se trata de un juego de asociaciones entre 
dos palabras elegidas al azar? Dejamos decidir entre estas posibilidades, y 
otras muchas que ahora se nos escapan, a dada uno de los interesados.340 
Soledad Interrumpida fue estrenada mundialmente en Buenos Aires en 
una velada organizada por el musicólogo, y amigo de Luis de Pablo, Jaco-
bo (Coco) Romano. Su celebración estaba prevista para el Instituto di Tella 
(1958-1970) pero no pudo realizarse en los términos previstos, debido a que 
la institución fue clausurada por la dictadura poco antes. Finalmente, pudo 
representarse en el Centro Cultural San Martín gracias al patrocinio de la 
empresa Química Argentina de Mauricio Cohen y a la ayuda prestada por 
Sylvia Valdés.341 
La relación entre el artista plástico y el compositor bilbaíno se establecerá 
por medio de Marta Cárdenas, compañera de la facultad de Alexanco y pare-
ja sentimental de Luis de Pablo, que les presenta en 1969, momento desde 
el cual comenzaron a preparar el camino para una posible experiencia co-
mún. Artísticamente ambos buscaban salir de los límites estereotipados en 
los que se desarrollaba tradicionalmente la plástica y la música, trabajando 
dentro de los conceptos como obra abierta, aleatoriedad y sentido temporal 
del espacio.342 Antes de la creación de Soledad Interrumpida ambos artistas 
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trabajaron en un proyecto que no llegó a culminarse, Por diversos motivos, 
en el que estaba prevista la utilización de máquinas inflables y el uso de un 
espacio determinado, como el de un ring de boxeo o una pista de circo.343
Ese mismo año Alexanco hará una exposición personal en la Galería Grises 
de Bilbao, donde conoce al químico Gregorio Sena, figura fundamental en 
el desarrollo de su trabajo ya que por ese momento se encontraba investi-
gando sobre la elasticidad de los PVC, fundamental en el desarrollo de los 
hinchables. Sin duda, las figuras desarrolladas para Soledad Interrumpida 
tienen una relación directa con los trabajos desarrollados en los Seminarios 
de Generación Automática de formas plásticas, en el que partiendo de for-
mas expresionistas comienza un proceso de síntesis y análisis pretendiendo 
llegar a unidades elementales.
La obra estaba dedicada a Jacobo Romano, al que Luis de Pablo había 
conocido en la I Bienal de Música Contemporánea de Madrid en 1964, la 
cual había sido organizada por el compositor bilbaíno.344 La parte musical 
estaba concebida como música electrónica, que pudiendo ser validada por 
sí misma, adquiere toda su dimensión al disponerse espacialmente en un 
recinto amplio y coordinarse con los extraños y dramáticos movimientos 
de las figuras de Alexanco. El material sónico de partida es muy variado: 
transformaciones de obras del propio de Pablo (Módulos V, Yo lo vi…), 345 
mezcladas con cantos de esclavos negros, improvisaciones de músicos 
mauritanos, voces de niños bosquimanos, etc. Este complejo material, ela-
borado electrónicamente, se incorporaba a dos cintas, cuya emisión no 
era sincrónica sino que, por el contrario, ofrecía ilimitadas posibilidades de 
mezcla. La concepción esencialmente variable de la obra era exigida por 
las cambiantes necesidades de adecuación a muy distintos locales: ni la 
disposición espacial ni las condiciones auditivas podían ser las mismas en 
cada una de sus interpretaciones.346
En los Encuentros utilizaron una descripción de Maurice Fleuret347 sobre 
Soledad Interrumpida para la presentación: En el centro, un podium con 
343 CALVO SERRALLER, Francisco: Alexanco = process and movement : proceso y movimiento, 
Madrid: Fernando Vijande Editor, 1983, p. 79.
344 Romano hizo una gran difusión de la música de Luis de Pablo en Argentina, interesando por 
ella a los compositores Juan Carlos Paz y a Alberto Ginastera: este último encargo a De Pablo un 
cursillo de análisis de sus obras en el Instituto Di Tella, organismo cultural que dirigía Ginastera y 
que se disolvió poco tiempo después.
345 Módulos V es una pieza de 1967 para órgano. La obra, de cuatro cuadernos, tiene una ordena-
ción libre por parte del intérprete tratándose en efecto de una pequeña improvisación. En la pieza el 
órgano es capaz de asumir en sus variados registras la potencialidad sonora de la gran orquesa. Yo 
lo vi es una pieza para coro de doce voces (tres sopranos, tres contraltos, tres tenores y tres bajos) 
que se compuso en mayo de 1970 por encargo del Festival de Shiraz-Persépolils. Por problemas 
políticos la pieza no se estrenó en España hasta el 13 de marzo de 1972. El autor define la obra 
como música testimonial en abstracto: partiendo del título de los Desastres de la Guerra de Goya 
intenta expresar sin contar utilizando las voces a un nivel puramente fónico.
346 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Luis de Pablo, Espasa-Calpe: Madrid, 1979, p. 89-90.
347 Maurice Fleuret era un periodista, compositor y organizador de festivales de música contem-
poránea francés. Tal y como contó en su necrológica Luis de Pablo en El País se conocieron en 
el transcurso el Festival de Música de Royan (1964) –primer festival de música contemporánea 
celebrado en Francia-, y su importancia en la la implantación de la música actual en la sociedad 
programando la música de Xenakis, Stockhausen, Berio, Maderna, Bussotti, Takernitsu, Mefano, 
Boulez, Ligeti, Cage, o Cristóbal Halffter. En 1970 en la Semana Internacional de la Música progra-
mó siete conciertos de Luis de Pablo.
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los aparatos (magnetófonos, amplificadores, filtros, sintetizador, juego de 
órganos eléctricos, mandos de aire comprimido): Alrededor, nueve al-
tavoces alimentados por ocho canales de pistas magnéticas más una 
improvisación en el sintetizador. En tierra o sobre pedestales, grupos 
de muñecos desinflados de plástico. Poco a poco, en un magnífico ca-
taclismo sonoro que cae sobre el paseante vacilante y que de Pablo 
interpreta, con un relieve espectacular hacia los tres polos de la sala, he 
aquí que estas formas humanas mal enflaquecidas, vagas, inquietantes, 
se estiran, se animan, y basculan bajo el empuje del arte comprimido 
que pasa por toda una red de delgados tubos transparentes. Hay en 
ese teatro mecánico una extraña humanidad estilizada como conden-
sada, abreviada. Uno se siente cogido al principio por el lazo de la ma-
gia, luego, rápidamente, por la de la moción. Sin argumento, sin acción, 
sin anécdota cualquiera, ese simple juego de fenómenos neumáticos y 
acústicos había con elocuencia de los horrores y de las esperanzas de 
la condición humana. De pablo se mantiene fiel a esa gran inspiración 
barroca que le distingue sus semejantes.”348 Ésta es solo una de las va-
riables posibles planteadas de Soledad Interrumpida, que se adaptaba 
al emplazamiento donde se representara.
Cinco meses después de su estreno mundial en Buenos Aires en julio de 
1971, se presentó en el Palacio de Cristal del Retiro producida por ALEA 
durante el 6, 7, 8 y 9 de diciembre. 1972 fue un año muy fructífero en su acti-
vidad artística: partiendo de Soledad Interrumpida Alexanco y Luis de Pablo 
crean otra obra llamada Historia Natural (1972), para el programa cultural 
de los Juegos Olímpicos de Munich –Musik-Dia-Licht-Film Festival– que or-
ganizaba Josef A. Riedl;349 también ruedan la película Ciento treinta y ocho 
(138),350 producida por Elías Querejeta  y basada en un pequeño fragmento 
de La filosofía en el Tocador de Sade (1795), con guión dirección y montaje 
de los dos autores, fotografiada por Luis Cuadrado –director de fotografía 
asiduo en las obras de Querejeta– y protagonizada por José Luis Gómez, 
Jeanine Mestre y Sylvia Valdés,351 Además, la radio televisión belga produce 
una película sobre Soledad Interrumpida, dirigida por John Doriac pero con 
idea guión y sonido de Alexanco y Luis de Pablo. Y en noviembre estrenan 
Soledad Interrumpida en el Musée d´Art Moderne.352 En 1974 se estrena en 
la Fundación Gulbenkian de Lisboa, también en el Albrich Knox Gallery de 
Buffalo, en Cooper Union de New York y en Los Ángeles Conty Museum. 
Durante la gira americana la Buffalo University produce una obra de Ed Em-
shwiller basada en Soledad Interrumpida y consistente en una animación 
de las formas inflables de Alexanco superpuestas a una proyección creada 
348 FLEURET, Maurice: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
349 En el festival compartieron espacio en las salas de la radiotelevisión de Baviera con John Cage, 
Nam June Paik y Dieter Schnebel.
350 Ese mismo año Luis de Pablo había compuesto la banda sonora de Ana y los Lobos (1972) de 
Carlos Saura producida también por Elias Querejeta. La relación profesional entre el compositor y el 
cineasta había comenzado en 1966 con la película La Caza. Repetirían colaboración en Peppermint 
Frappe (1967), La Madriguera (1969), El jardín de las delicias (1970) o El espíritu de la Colmena (1973).
351 VV.AA: José Luis Alexanco. 1964–1994, Catálogo de la exposición celebrada en la Sala Amós Sal-
vador, Logroño; del 25 de noviembre al 25 de diciembre de 1994, Madrid: TF editores, 1994, p. 26.
352 Compartiendo cartel con Iannis Xenakis, Bob Wilson y otros artistas renombrados.
(900) José Luis Alexanco y Luis de Pablo. Soledad Interrumpida. 
(901) Contexto. Arriba: Luis de Pablo con el cámara Luis Cuadrado durante el rodaje de Historia Natural // 
(902, 903) Contexto. Fotogramas de la película.
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por el cineasta.353 En 1975, mientras Luis de Pablo era profesor invitado en 
Canadá, presentan Soledad Interrumpida en las Universidades de Ottawa, 
Montreal y Quebec. La última muestra se realizó en 1980 en la galería Kit-
chen de New York dentro del programa de Arte Español en el Guggenheim 
Museum; a propósito se realiza una película U-Matic, producida por la Gale-
ría Vandrés y dirigida por Santos Parrilla Vallina. 
Con posterioridad Alexanco analizaría los diferentes modos de asimilación 
de la instalación: Las reacciones eran muy distintas, quizá por la idiosincra-
sia de cada país. En Alemania se lo tomaron como algo muy lúdico, mientras 
en París tuvo una carga política, porque se imaginaron cosas de la represión 
franquista. En Buenos Aires lo interpretaban desde el psicoanálisis. (…) En 
Pamplona la gente estuvo muy calladita, con una sensación de desconcier-
to. Se encontraron con muchas cosas inesperadas, pero en esas fechas ya 
tenían un cuerpo de juerga, precisamente porque los Encuentros estaban 
en la antesala de los Sanfermines.354
Producto de todas las presentaciones de Soledad Interrumpida, Alexan-
co crea una Serie de treinta cartones sobre Soledad Interrumpida (1971-
1982), con fotografías, esquemas y anotaciones.355 Posteriormente, en 
2009, el Museo Reina Sofía haría una reconstrucción de la pieza con tres 
de los muñecos inflables, música de Luis de Pablo y reproducción de la 
película de Ed Emshwiller.
353 Ed Emswhiller fue fundador, junto a Jonás Mekas, del movimiento de cine underground ameri-
cano Film Makers Coop fundado en 1962. En la exposición Encuentros de Pamplona 1972: fin de 
fiesta del arte experimental se hizo una interpretación proyectando la obra de Ed Emswhiller con 
tres muñecos de Alexanco y música de Luis de Pablo.
354 ALEJOS, N.: “El horno de la ciudadela acoge la pieza “Soledad Interrumpida”, de Luis de Pablo 
y José Luis Alexanco, los creadores de los Encuentros”, Diario de Navarra, Edición digital, 26 de 
marzo, 2010.




DIEGO “DEL GASTOR” Y EL GRUPO GITANO 
DE MORÓN DE LA FRONTERA
Concierto flamenco
23.00 h. Sala de armas de la Ciudadela
Del mismo modo, que se presentaron manifestaciones del folklore iraní o 
vietnamita, se programó un espectáculo flamenco en representación de la 
tradición española. La elección podía parecer ciertamente contradictoria al 
pensar que la popularidad del flamenco poco podía aportar a la contempora-
neidad de la que estaban impregnados los Encuentros. La elección de Diego 
“del Gastor” no se debía puramente al hecho de que el flamenco fuera una 
música folklórica sino a su calidad de músico alejado del panorama comer-
cial de “tablaos” flamencos. “Del Gastor” siempre se había considerado un 
músico independiente y amante de la improvisación desarrollando su trayec-
toria artística centrada en reuniones de cabales acompañando a cantaores. 
Tal y como solía tocar en su tierra, se llevó a Pamplona dos de sus insepa-
rables, Joselero y el “Sordera” de Morón de la Frontera, para acompañar su 
cante con la guitarra.
Luis de Pablo justificó la creación de un tablao flamenco en los Encuentros: 
Esta familia –más que grupo– encabezada por Diego es la continuación de 
la tradición de pureza que quizás comenzara La Andonda, cantaora entre 
(905) Diego del Gastor y el grupo gitano de Morón de la Frontera.
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356 PABLO, Luis de: Encuentros, 1972, Pamplona, Madrid: Alea, 1972.
357 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los encuentros de Pamplona), 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 319.
las más antiguas de que se tiene noticia en la historiografía flamenca, y que 
era de Morón. Como lo fue Silverio.O como también lo fue El Tenazas, gana-
dor de aquel histórico concurso del año 1922 en Córdoba, organizado por 
Lorca, Falla, etc. La participación de este trozo de Morón en los “Encuentros” 
no tiene el carácter de “show” flamenco que, por bueno que sea, suelen 
tener los conjuntos, ballets, etcétera, que se ven con frecuencia por los es-
cenarios de buena parte del mundo. Diego del Gastor y su gente van a estar 
de fiesta, aquí en Pamplona.356
El espectáculo, a pesar de alejarse de lo comercial y ser más minoritario, 
tuvo una favorable acogida por parte de los espectadores. El carácter festivo 
era obvio tanto por el tipo de música como por el “aliño” de vino y cangrejos, 
para que los asistentes pudieran celebrar de un modo bastante español el 
final de los Encuentros.
Diego “del Gastor” tomó la guitarra y aseguró que daría espectáculo mientras 
hubiera espectadores. A las dos horas dio por finalizada la actuación y, una 
vez la gran mayoría de los asistentes se fue, comenzó de nuevo a tocar y 
a realizar de verdad lo que para él y su grupo era una reunión de flamenco 
para pocos espectadores, alargando una hora más la guitarra, con la hondu-
ra y calidad que se esperaba. Mientras, John Cage, agarrado a los barrotes 
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POLÉMICA DE LOS ARTISTAS CATALANES
Los Encuentros estaban, como ya hemos visto, financiado por los Huarte. 
Una familia empresarial de raíces católicas, muy asociada a la dictadura por 
construir algunos de los emblemas del franquismo. Razón, más que suficien-
te, para que la izquierda se opusiera a dicho evento aunque el leitmotiv de 
los Encuentros no tuviera nada que ver con temas políticos. A la cabeza de 
la oposición estaban los nacionalistas vascos, con ETA como cara visible, y 
un grupo de artistas catalanes que giraban en torno al PSUC.358 Fuera de 
estos dos ámbitos, no hubo lo que podríamos denominar un boicot como 
tal. El Partido Comunista Español, sumido en la clandestinidad, más bien se 
mostró desinteresado. De hecho, Mundo Obrero no hizo ninguna editorial, 
ni a favor ni en contra, de los Encuentros; tenía asuntos más importantes 
de los que ocuparse. No obstante, la prensa con una editorial próxima a la 
izquierda (Cuadernos para el diálogo, Triunfo, o El Urogallo), que no tenía 
carácter panfletario, mostró rechazo a todo lo acontecido en Pamplona, con 
una narrativa que politizaba los hechos pero sin llegar a boicotearlos, ya que 
estas acciones en medios de comunicación se llevaron a cabo a posteriori 
de haberse celebrado.
Mientras que, la aversión de ETA hacia un evento cultural financiado por un 
grupo empresarial ligado al capitalismo y a un opresivo régimen le llevó a 
actuaciones directas –octavillas, amenazas y acciones paramilitares– que 
formaron parte del desarrollo de los mismos, las actuaciones de los artistas 
catalanes, que mantenían una posición contraria a la participación y asis-
tencia a los Encuentros, se desarrollaron antes de que éstos tuvieran lugar. 
Su objetivo primordial era intentar que los artistas declinaran la invitación 
para ir a Pamplona. 
Las caras más visibles del enfrentamiento eran Pere Portabella y Antoni Tà-
pies, ambos con una trayectoria artística entremezclada pero, sobre todo, con 
un intenso compromiso político, tal y como se hizo eco la prensa nacional:
El mecenazgo económico de Huarte, por un lado, y lo que se entendía como 
‘discriminación personal’ a la hora de distribuir las invitaciones, motivaron 
la no participación de diversos artistas españoles de vanguardia, y espe-
cialmente de un grupo catalán reunido en torno al pintor Antoni Tàpies y al 
cineasta Pere Portabella.359
Pere Portabella trabajaba paralelamente entre la clandestinidad política y la ci-
nematográfica, puesto que, estaba posicionadoen la marginalidad de los circui-
tos oficiales. Por otro lado, la forma en la que se posicionó en algunos momen-
tos históricos, le llevó irremediablemente a hacer un tipo de cine determinado y 
que, en ocasiones, tuviera que rodar en la más estricta clandestinidad.360
358 El Partit Socialista Unificat de Catalunya originariamente estaba federado con el PCE y basado 
en la unión de las alianzas obreras. Su trayectoria estuvo marcada por un intensivo trabajo clandes-
tino que provocó una fuerte represión.
359 LARA, F.: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 510, 8 julio 1972, pp. 8-10.
360 El Sopar (1974) se rodó la misma noche en que se ejecutó al anarquista Salvador Puig Antich 
con un carácter documental, que cuenta la lucha mantenida por cinco presos antifranquistas que 
acaban de salir de un largo periodo en la cárcel. El objetivo era un intento de aproximación de los 
presos políticos, verlos razonar, recoger las discusiones desatinadas que tenían en prisión,…
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No así el trabajo de Tàpies, que mantenía una situación de rebeldía personal 
contra la dictadura, pero sin llegar a actuar en la clandestinidad. A diferencia 
de otros artistas, incluido Portabella, tenía un peso intelectual con reconoci-
miento internacional,361 que le concedía una gran credibilidad y cierta dosis 
de inmunidad, aunque nunca del todo garantizada, ante el Franquismo. Fue 
militante del PSUC y participó en algunas de las más sonadas acciones en 
contra de la dictadura: la Caputxinada (1966), la Assemblea de Cataluña 
(1971-1977), o el Encierro de Montserrat (1971), este último llevado a cabo 
por intelectuales y artistas, como protesta al Proceso de Burgos, en el que 
se pedía pena de muerte a nueve de los enjuiciados. La asamblea realizada 
en el Encierro de Montserrat sería presidida por el propio Pere Portabella.362
Portabella y Tàpies se negaron, al unísono, a acudir por una cuestión que 
consideraban de pura coherencia, para no traicionar sus ideales. Creían que 
los Encuentros era un proyecto cuyos intereses estaban vinculados al régi-
men, un hecho inaceptable. Su participación, o simple asistencia, les habría 
obligado a distanciarse de una ideología política que les movía en lo artístico 
y personal, a la que no estaban dispuesto a renunciar. 
La prensa se hizo eco de estas ausencias, y así lo recogió: 
El mecenazgo económico de Huarte, por un lado, y lo que se entendía como 
‘discriminación personal’ a la hora de distribuir las invitaciones, motivaron 
la no participación de diversos artistas españoles de vanguardia, y espe-
cialmente de un grupo catalán reunido en torno al pintor Antoni Tàpies y al 
cineasta Pere Portabella.363
Unas razones de la época que contrastan con las que el cineasta argu-
mentó en 2004: 
En 1972 me negué a ir por razones políticas… No tiene nada de sorpren-
dente que una propuesta como “Encuentros de Pamplona” no me interesara. 
En general no me interesaban ni los que iban, ni aquello para lo que iban. 
Mi trabajo como cineasta es inseparable del compromiso ético-político. A 
pesar de las corrientes críticas con las formas tradicionales de la produc-
361 En 1950 sería becado por el Instituto Frances en París, donde conoce a Picasso. En el mismo 
año expone en Pittsburgh, seleccionado para el Premio del Carnegie Institute. Dos años más tarde 
es seleccionado para representar a España en la XXVI Bienal de Venecia, y es nuevamente invitado 
a participar (junto a Pierre Alechinsky, Jean Dubuffet, Tal Coat, Ben Nicholson, Karel Appel, Franz 
Kline, Willem de Kooning y Robert Motherwell, entre otros muchos) en el certamen del Carnegie 
Institute de Pittsburgh. En 1953 expone en Chicago y ese año la marchante Martha Jackson le or-
ganizó una exposición en Nueva York dándole a conocer en los Estados Unidos, y recibe un premio 
en la II Bienal de São Paulo. En 1954 conoce al crítico Michel Tapié, asesor de la Galería Stadler 
de París, donde expuso en 1956 y varias veces más desde entonces. Sucediéndose desde estos 
primeros años un sinfín de exposiciones fuera de nuestras fronteras: Venecia, dOCUMENTA, Nueva 
York, Milán, París, Tokyo, etc.
362 Durante todo el día estuvieron preparando una declaración que los allí encerrados firmarían indi-
cando su profesión. Una vez firmada la declaración había que quedarse en el monasterio y asumir 
lo que pudiera suceder. A media tarde avisaron de que Joan Miró, Antoni Tàpies, su mujer Teresa y 
algunos amigos estaban en la puerta y querían entrar, venían de Tarragona donde se encontraban 
gestionando juntos un proyecto de tapices. Antes de llegar la noche Portabella expuso a los asis-
tentes, teniendo en cuenta la edad de Miró, pedirle que se retirase agradeciéndole su presencia, 
pues era bastante probable que después no pudiese salir. La presencia de Miró supuso un fuerte 
apoyo puesto que la prensa internacional, alojada en un hostal aledaño, se había hecho eco de su 
presencia y así lo publicaron. 
363 LARA, F.: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 510, 8 de julio de 1972, pp. 8-10.
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ción artística y su cuestionamiento como tal, persistía la idea de que los ar-
tistas debían blindarse del entorno político, lo cual les permitía distanciarse 
de ciertos compromisos políticos e ideológicos inmediatos.
Los Encuentros se plantearon como una fiesta/feria, como si aquí no pa-
sara nada. Fue un proyecto “social” en función de los intereses de unos 
grupos muy ligados al sistema y por tanto al régimen, así que decidí no 
acudir. Tampoco estuvieron Miró, ni Tàpies, entre otros, y algunos no fueron 
por solidaridad con nosotros. Fue una postura razonada, porque en cual-
quier situación, con una dictadura o sin ella, los sistemas conservadores 
más sensibles, con poder económico y político, tienen aspiraciones de 
organizar actos como estos, artísticos, por su valor de cambio. Por ejemplo, 
hay que recordar que el franquismo, en el año 1957, acudió a la Bienal de 
Venecia para instrumentalizar la producción artística contemporánea más 
interesante de aquel momento, invitando a autores dispuestos a dejarse 
llevar por sus intereses profesionales en busca de un trampolín para su 
proyección al exterior; y les salió bien.364
Además del convencimiento político, en las declaraciones manifiesta un cla-
ro desinterés, y cierto tono despectivo, hacia los Encuentros. Esta actitud 
indiferente choca directamente con la presión que muchos artistas sufrieron 
por parte de Tàpies y Portabella para que no participaran en el festival. 
El artista más destacable que sucumbió a la presión fue Miró. Su nombre 
había aparecido en los titulares que anunciaban los Encuentros desde el 
principio365 y, además, ya tenía realizada la obra con la que iba a participar: 
un pasacalle de cabezudos. A última hora, decidió no asistir ante el cariz 
que estaban tomando los acontecimientos, por solidaridad con la postura de 
Tàpies y Portabella.
También, fueron sonadas las ausencias de Joan Brossa que, según Alexan-
co, estaba a la cabeza, junto a Portablella y Tàpies, del boicot a los Encuen-
tros. La de Carles Santos, por su importancia como músico de vanguardia, 
aunque había tenido sus más y sus menos con Luis de Pablo tras un con-
cierto organizado por ALEA, en el que Santos interpretaba Piano-Phase, de 
Steve Reich (v. p. 161). Y podríamos sumar a Olga Pijuan, Fina Miralles o 
Carles Pazos, entre otros, aunque, al respecto, no tenemos ninguna noticia 
que argumente su ausencia.
Eduardo Chillida, en una rueda de prensa realizada en Pamplona,366 dio la 
clave de las razones que llevaron a Miró, junto a otros artistas catalanes, a 
no participar en los Encuentros: El festival internacional de Cadaqués. Un 
acontecimiento artístico, que también tendría lugar en ese verano del seten-
ta y dos, de características similares al de Pamplona, con algunos creado-
res nacionales e internacionales, pero centrado únicamente en artistas de 
vanguardia catalanes. Los más destacados fueron Pere Portabella, Antoni 
364 Extracto de la Entrevista mantenida con Pere Portabella por Carmen Pardo y Pepe Cuyás en 
2004 con motivo del caso de estudio “Pamplona era una fiesta: Tragicomedia del arte español” del 
libro Desacuerdos 1. 
365 La organización había conectado con Joan Miró gracias a la amistad que él mantenía con el tam-
bién participante Joan Gardy Artigas, hijo de su colaborador y ceramista Josep Llorens i Artigas. 
366 “5 preguntas más”, Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 24.
(909) Carta del Equipo Crónica a Pere Portabella anunciando que iban a participar en los Encuentros de Pamplona 
a pesar de las presiones ejercidas por algunos artistas catalanes.
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Padrós, Joan Brossa, Wolf Vostell, Carles Pazos, Esther Ferrer, Comediants, 
Isidoro Valcárcel, Fina Miralles, Francesc Abad, Jordi Benito, Carles Santos, 
Michael Craig-Martin, Antoni Tàpies, Olga Pijoan, Joan Miró…”.
Otros, a pesar de las presiones, decidieron participar: Muntadas, el Grupo 
Gran de Gràcia, Josep María Mestres Quadreny y Andrés Lewin-Ritcher. 
Algunos de ellos, como Francesc Torres, se posicionaron sobre las razo-
nes que hubo para boicotear los Encuentros, argumentando un orgullo 
narcisista, y que lo que realmente les dolía era que no hubieran sido ellos 
los organizadores.367 
El Equipo Crónica era Valenciano y, por tanto, no pertenecía estrictamente 
al grupo de artistas catalanes. Sin embargo, gracias a una carta dirigida a 
Pere Portabella, tenemos conocimiento de que también fueron coaccionados 
para no asistir. En ella, argumentan que realmente no encuentran razones de 
peso para desistir de la invitación a Pamplona y que, aunque ya no conser-
vaban la misma ilusión, decidían participar en los Encuentros.
367 Entrevista realizada por Pepe Cuyás con motivo de la exposición Encuentros de Pamplona 1972: 
Fin de fiesta del arte experimental. 
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LOS INTENTOS DE REVIVAL
Como ya sabemos, los Encuentros de Pamplona se concibieron como un 
festival de carácter periódico, concretamente de bienal, pero la periodicidad 
con la que se idearon fue truncada por el secuestro del hermano pequeño 
de los Huarte, por parte de la banda terrorista ETA. Este dramático hecho, 
no solo interrumpió la continuidad de los Encuentros sino que supuso un 
drástico freno en muchas de las actividades de mecenazgo llevadas a cabo 
por los empresarios navarros. 
Qué duda cabe que, aunque los Huarte los hubieran financiado de nuevo, 
nunca hubieran sido iguales puesto que se celebraron en un momento ar-
tístico, social y político muy concreto e imposible de repetir en las mismas 
condiciones. Nos encontrábamos en el final de la eclosión de la experimen-
tación artística, la dictadura estaba ya en su fase final, nuestras fronteras 
poco a poco se iban abriendo, el espíritu del “mayo del 68” francés todavía 
se mantenía vivo,… y, en definitiva, la importancia de los Encuentros no vino 
dada únicamente por haber sido un evento artístico de unas características, 
sino por el momento en el que tuvieron lugar. 
Que los Encuentros de Pamplona hubieran llegado a repetirse en otras cir-
cunstancias es una utopía por razones innumerables. El factor económico 
sería clave para valorar la viabilidad. Juan Huarte ha sido el primero en reco-
nocer que habían recibido un golpe económico negativo tras el secuestro y 
no podían asumir el coste en solitario.1 En un principio, en la primera versión 
de los Encuentros, la Diputación Foral y el Ayuntamiento iban a hacer una 
aportación económica que al final se denegó quedándose únicamente en un 
apoyo logístico y Huarte asumió el importe total del presupuesto. 
El tándem Alexanco Luis de Pablo fue perfecto para lograr un nivel muy ele-
vado en la calidad artística de los asistentes. Prueba de ello es que, aunque 
en manifestaciones colectivas es habitual que exista mucha paja en el grano, 
este no fue el caso. De hecho, muchos de los invitados, que apenas eran co-
nocidos entonces, han pasado a formar parte de la historia de la vanguardia 
(Oiticica, Katz, Matta-Clark, Muntadas, Nacho Criado, Oppenheim, Valcárcel 
Medina, Francesc Torres, Steve Reich, Willoughby Sharp, etc.). Entre ambos 
organizadores crearon una red de contactos que posibilitaron un máximo 
alcance a la hora de conseguir un mayor número de asistentes.
Así, Alexanco, por medio de Antoni Muntadas,2 conectó con artistas expe-
rimentales afincados en ese momento en Nueva York, como Hélio Oiticica, 
Leandro Katz, Dennis Oppenheim, Willoughby Sharp, Gordon Matta-Clark,…3 
que formaron a su vez parte de la exposición Propuestas, realizaciones y 
montajes plásticos, el ciclo This is your roof, etc,… Gracias al musicólogo 
argentino, entrarían en contacto con Jorge Glusberg, director del CAyC de 
1 HUARTE, Juan: “25 años de los Encuentros del 72”, Diario de Noticias, 25 de mayo, 1997, p. 53.
2 Que por entonces residía en Nueva York desde hacía un año.
3 Leandro Katz viviría y trabajaría allí desde 1965 hasta 2006. Oiticica estaría estudiando allí desde 
1970 hasta 1978 gracias a una beca de la Guggenheim Fundation. Oppenheim vivía allí desde 
finales de los sesenta. Willoughby Sharp y Gordon Matta-Clark eran neoyorquinos de nacimiento.
(911, 912) Correspondencia mantenida entre Alexanco y Muntadas.
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Buenos Aires, que complementaría algunas de las exposiciones e inaugu-
raría Hacia un perfil del arte latinoamericano, la exhibición y realización de 
ejemplos de arte realizado por computador con obras de artes nacionales y 
del panorama internacional, etc.
La figura de Luis de Pablo tendría un papel absolutamente destacado, 
no solo porque la apuesta que hicieron los Huarte fue gracias a él y al 
mecenazgo que llevaban realizando sobre el compositor bilbaíno desde 
hacía algunos años, sino por la dilatada experiencia que tenía en organi-
zar y asistir a festivales y eventos de transcendencia internacional. Luis 
de Pablo era reconocido en numerosos países, especialmente en Francia, 
Alemania, Italia y Argentina; en muchos de ellos había vivido, estudia-
do, impartido clases y asistido a estrenos mundiales propios. Su afamada 
reputación le había llevado a conocer a los más importantes críticos de 
música contemporánea a nivel internacional, quienes le habían apoyado 
en numerosas ocasiones y reconocido abiertamente su trabajo; le habían 
brindado incluso admiración –mucho más de lo que se ha llegado a hacer 
dentro de nuestras fronteras–, obteniendo pues una vez más su apoyo a la 
hora de asistir y conceder una proyección internacional a los Encuentros. 
Además, Luis de Pablo había conseguido una dilatada experiencia como 
organizador en todas las actividades y conciertos organizados con ALEA 
o la I Bienal de Música Contemporánea de Madrid (1964). Por otro lado, 
el profundo conocimiento en músicas no europeas, que había adquirido 
durante su estancia en París en los años sesenta, hizo que pudiera con-
gregar conciertos y audiciones sin parangón en nuestro país:4 desde el 
Kathakali, hasta la música iraní o vietnamita  pasando por la txalaparta, la 
música de la África negra o la copta,… 
Sin la colaboración de estos dos organizadores sería imposible la realiza-
ción, en los mismos términos artísticos, de otros Encuentros. Podrían ha-
berse celebrado, pero con otras características, puesto que Alexanco y Luis 
de Pablo trabajaron siempre dentro de un entramado de colaboraciones que 
permitió no solo atraer asistentes por su capacidad organizadora, sino que 
también lo hicieron porque ellos mismos eran artistas.
Dejando atrás las razones puramente artísticas, no podemos olvidar en el 
momento sociológico que nos encontrábamos, invadido todavía por un en-
tusiasta espíritu de aquel mayo del 68 francés. Un cambio social que poco a 
poco haría que las costuras del régimen reventaran. La sensación de que la 
revolución cultural era posible estaba más cerca que nunca y parecía que en 
Pamplona el cambio iba a eclosionar. Todo ello en un contexto en el que la 
cultura en nuestro país, era una amenaza por si misma. 
España vivía con la necesidad de conciliar algunas opciones estéticas con la 
instrumentación política de la cultura, instrumentalización de la que los En-
cuentros se salvaron porque vivieron en la burbuja protegida por los Huarte 
y, por tanto, estaban dentro de la oficialidad, pero sin que fueran interveni-
dos o manipulados políticamente. Por otro lado, hubo constantes disputas, 
4 Aunque en ALEA hubo audiciones de este tipo de música fueron espaciadas en el tiempo, mien-
tras que en Pamplona todas tuvieron lugar en el transcurso de una semana.
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contestaciones y críticas por parte tanto de la derecha como de la izquierda, 
que intentaron de diferentes modos boicotear los Encuentros. Sin embargo, 
predominó el espíritu de una juventud, de ideología izquierdista, que quería 
vivir en un país normal y eminentemente libre.
(913, 914) Intervención de Juan Manuel Bonet 
en una tarjeta de visita del Hotel Maisonnave 
donde se alojaban algunos artistas e invitados.
(915, 916) Arriba, portada del catálogo Exhibición de Arte Cádiz. Abajo, mapa con las localizaciones de los 




Tan solo dos años después de los Encuentros, en 1974, se gestó la I Exhi-
bición-Arte Cádiz, unas jornadas patrocinadas y organizadas por el Aula de 
Cultura del Colegio de Arquitectos local. El ciclo de manifestaciones estaba 
centrado en el arte de vanguardia, cuyo carácter experimental intentaba sus-
citar interés teniendo como eje central los últimos años de la pintura mundial 
y de la nueva tendencia representativa, de la música, la poesía experimental 
y las nuevas tentativas en cine. Todo ello representado por numerosas perso-
nalidades españolas del arte de vanguardia.
Además de las instituciones nombradas, colaboraban en la organización del 
proyecto Fernando Galinsoga y Margarita Puncel, que le darían un aire, tanto 
en la concepción como en el catálogo, próximo al de los Encuentros pero 
a una escala más reducida. Aspectos como el mapa o el índice con el que 
se presentan actividades y artistas son una imitación del catálogo pamplo-
nica. La emulación fue característica por la idea de presentar una exhibición 
multidisciplinar de índole experimental pero, a pesar de su intención, resultó 
mucho más light de lo que fueron los Encuentros. Un claro ejemplo era la 
selección de pintura, en la que estaban Carlos Alcolea, Carlos Franco, Lucia-
no Martín, Rafael Pérez Mínguez, Guillermo Pérez Villalta, Manolo Quejido y 
Herminio Molero, todos ellos dentro de lo que poco después se llamaría Nue-
va Figuración Madrileña; para representar la pintura mundial de los últimos 
cincuenta años Fernando Galinsoga había realizado un repaso por medio de 
diapositivas; la música experimental, y de flauta dulce, estaba a cargo de Luis 
de Pablo, David Millán, José Luis Colladas y Pierre Bonnet; la arquitectura, 
por José Miguel de Prada Poole; el cine experimental, al cuidado de Alexan-
co, Luis de Pablo, Tino Calabuig, Chema Cobo, Luis Pérez Mínguez, Antonio 
Artero y Nacho Criado; y la poesía experimental, de Herminio Molero. Como 
cabía esperar se programaron diversas conferencias, que pronunciaron Juan 
Antonio Aguirre y Juan Manuel Bonet, teniendo como tema principal “La re-
presentación como ruptura”, un título que augura lo que pasaría en el panora-
ma pictórico madrileño pocos años después. La presentación de la exhibición 
y del catálogo correría por cuenta de la crítica de El Alcázar Elena Flórez, que 
a su vez había dedicado un artículo a los Encuentros en su momento, pero 
que pasaría sin pena ni gloria (v. img. 982).
Si nos centramos en la programación propiamente dicha, no hace ninguna 
aportación significativa en lo que a arte experimental se refiere,  a lo que se 
hizo en los Encuentros o en las muestras realizadas en Cataluña: la primera 
y segunda Mostra d´Art de Granollers, las experiencias de 1.219 m3 llevadas 
a cabo en Vilanova de la Roca, el encuentro de arte conceptual de Bañolas, 
etc; esta programación ofrecía una mezcla de lo ya mostrado en Pamplona y 
lo que sería la Nueva Figuración Madrileña.
El pase de diapositivas de arte de la vanguardia internacional era prácti-
camente el mismo que se había realizado en los Encuentros (v. p. 313), en 
el que se hacía una recopilación de pinturas, esculturas y arte conceptual 
presentada en diapositivas y que se mostraba siguiendo un orden, que si 
no era cronológico, sí por tendencias, y que se acompañaba de un fondo 
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musical.5 La relación de diapositivas según el programa de la muestra de Cá-
diz era: Minimalismo y Nueva Abstracción, Expresionismo abstracto, Escuela 
Francesa, Segundo Informalismo, Surrealismo, Pop-antecedentes, Arte pop, 
Espacialismo latino, Espacialismo informal, Figuración, Pintura de acción, 
Arte cinético, Abstracción geométrica, Arte Otro o Bruto, Land-Art, Op-Art, 
Art Povera, Nuevo Realismo, Hiperrealismo en América, Realismo político, 
Art-Language, Arte conceptual y Últimas vanguardias.6 
En el catálogo aparecen como participantes y colaboradores: Aula de cultu-
ra del Colegio de Arquitectos de Cádiz, galería Buades de Madrid, Oficina 
de Servicios para Asuntos Culturales, Instituto Alemán de Madrid, ALEA,7 
5 Del mismo modo que se hizo en Pamplona, se proyectó a diario durante el transcurso de la ex-
hibición.
6 FLÓREZ, Elena: Exhibición Arte Cádiz I, Cádiz: Aula de Cultura de Cádiz, 1974. 
7 A pesar de que el grupo ALEA había desaparecido un año antes.
(917, 918) Presentación de Fernando Galisoga y la obra Tamaño Natural, de Luis de Pablo y José Luis Alexanco 
en el catálogo de Exhibición de Arte Cádiz.
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Macarrón, S.A., AGRESA, Sr. Plaza, Sr. Rodríguez, Sr. Molmeceres, Ma-
risa Martínez Mariscal, Mª Carmen Ruiz De Elvira, Dora Belmonte, Pablo 
Alexanco Puncel, Elena Flórez, Baldomero Concejo, Clara Teruel, Juan 
Manuel Bonet, Luis De Pablo, Herminio Molero, Enriqueta De Vega, Bazar 
Musical, Juan Antonio Aguirre Tino Callabuig, Mercedes Buades, Guillermo 
Pérez Villalta, Fernando Samaniego, Rafael Pérez Minués, Nacho Criado, 
Rafael García Alcolea, Ramón Mayrata, Carmen González, Cuca Marqués, 
David Gill, Ignacio Ezquieta Carlos Alcolea, Chema Cobo, Mar Garrido, Eva 
Bueno, Fernando Galinsoga, Carlos Franco, Margarita Puncel, Nacho Ama-
do, Manuel Quejido, José Luis Alexanco, Fátima, José Miguel De Prada 
Poole, Soledad Sevilla, Manolo Ravina, Ramón Calderón, Artero, Chiqui 
Abril, Luis P. M. Poch y Luis Puncel Boch. 
Los espacios que iban a ocupar eran el Museo de Cádiz, el Conservatorio 
de Música Manuel de Falla, la Residencia Chaminade (Colegio Mayor Puerta 
686
de Tierra), el salón de actos del Colegio de Médicos y la Sala de Protección 
de la Escuela Náutica.8 Respecto a los trabajos presentados se hizo especial 
hincapié en las obras de artistas españoles. Así pues, Herminio Molero tuvo 
doble presencia, según el catálogo, con el texto “La moda es eterna” de Silue-
tas de Temporada (1959-1965) y la poesía sonora y experimental La muerte 
sintética de Miss Europa (1974), una experimentación con la manipulación 
del sonido con sintetizadores. La obra se concibió como un viaje en prime-
ra persona de los álter ego de Herminio Molero, Miss Europa9 y California 
Sweetheart, que comienza por la respiración que antecede a una operación 
de cambio de sexo. Una obra de poesía fonética y electrónica fuertemente 
marcada por la tecnología estéreo, deudora del aprendizaje que había tenido 
en ALEA años antes y compuesta ex profeso para la ocasión.10 No obstante, 
el poema fonético en Cádiz se propuso como un poema sonoro y de acción, 
pero no llegó a ejecutarse porque no pudo pasar la censura: Todo esto hu-
biera sido la música incidental de una performance que nunca llegó a estar 
establecida. Se iba a realizar en los Encuentros de Cádiz en el año 197411, 
acogido por el colegio de arquitectos. Había que pasar una censura de todo 
lo que se hacía. Nunca llegó a estar clara la performance y la música inciden-
tal cobró una potencia en sí misma que ya no le hacía falta la obra. A estas 
altura yo ya no me acuerdo qué es lo que se habría hecho, ni que era la his-
toria. A lo mejor ni siquiera estaba claro y la censura, como muchas veces, me 
hizo un favor de no hacer una performance que no estaba nada preparada.12 
La muerte sintética de Miss Europa era una suite para cuatro voces y cuatro 
sintetizadores, que fue censurada por el jefe de policía de Cádiz porque en-
contró sospechoso el contenido incomprensible de las letras.
En la parte musical participaron además un grupo llamado Bazar Musical, 
compuesto por David Millán, José Luis Colladas y Pierre Bonet, que presen-
taron una obra de cuatro cánones para flauta dulce, interpretada por per-
cusión, flauta dulce y efectos indeterminados por sus autores. La obra fue 
estrenada en la Exhibición-Arte de Cádiz. Mucho más destacada fue la inter-
vención de Luis de Pablo, que llevaría la pieza creada en ALEA We (1967) y, 
junto a José Luis Alexanco, interpretó Soledad Interrumpida.13 
José Miguel de Prada Poole tendría presencia con Pompas de jabón (1968), 
un proyecto que analiza la arquitectura perecedera frente a las construc-
ciones arquitectónicas inamovibles de hoy en día, y se muestra a favor de 
nuevas ciudades basadas en la arquitectura perecedera y que alimentan la 
libertad del propio individuo. Divide en tres las fases para llegar a este es-
8 1.- Museo de Cádiz, 2.- el Conservatorio de Música Manuel de Falla, 3.-la Residencia Chaminade 
(Colegio Mayor Puerta Tierra), 4.- el salón de actos del Colegio de Médicos, 5.-la Sala de Protección 
de la Escuela Náutica.
9 MOLERO, Herminio: La muerte sintética de Miss Europa (1974), emitido el 25 de noviembre de 
2011 en la radio del Museo Reina Sofía: http://radio.museoreinasofia.es/herminio-molero
10 La formación electrónica de Herminio Molero había comenzado en ALEA, donde llega gracias a 
Ignacio Gómez de Liaño, que le había comentado que había un laboratorio en Madrid donde tenían 
multitud de sintetizadores y magnetofones.
11 Está claro el paralelismo en la nominación de los Encuentros de Cádiz y los Encuentros de 
Pamplona.
12 http://radio.museoreinasofia.es/IMG/article_PDF/Herminio-Molero_a384.pdf
13 FLÓREZ, Elena: Exhibición Arte Cádiz I, Cádiz: Aula de Cultura de Cádiz, 1974, p.18.
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tado: la primera es la desmaterialización urbanística en la que las ciudades 
se asemejarían a inmensas acumulaciones de finísima espuma, en la que 
delicadas burbujas transparentes se unirían a otras iguales, y se estarían 
renovando constantemente. En la ciudad habría un control del clima que per-
mitiría tener vegetación y fauna de todos tipos gracias a los separadores y ta-
mizadores del clima que habría en los edificios. En el segundo paso también 
desaparecerían las membranas físicas para dar paso a las barreras energé-
ticas de control del medio para obtener resultados semejantes. La ciudad se 
compondría de cientos de ambientes opacos, transparentes o reflectantes, 
que estarían en constante transformación, como espejos en movimiento. En 
el tercer y último escalón, la ciudad, como hecho material sólido, desapare-
cería para dar cabida a la ciudad mágica, evanescente e inmaterial, recorrida 
por olas estimulares y energéticas, que semejarían una ebullición solar. En 
ella, pasado, presente y futuro se confundirían para constituir un instante 
único y múltiple, individual y universal.14 
Es posible que uno de los aspectos más novedosos, por ser en muchos 
casos próximos a la experimentación visual, era el ciclo de films presentado. 
Así, el cineasta Tino Calabuig llevó el proyecto fílmico: La edad del ocio-la 
herramienta (1974) con guión, realización, cámara y efectos del propio Cala-
buig y producida por la galería Redor, propiedad de él mismo. El metraje se 
dividía en tres fases que expresaban un contenido político de claras conno-
taciones de izquierda15 “El ocio”, que se define como un privilegio exclusivo de 
clase, tiene su disfrute condicionado a la ausencia del mismo en las capas 
sociales productivas, y con el que hace un paralelismo frente al arte. “Los 
medios” en los que resalta su poder absoluto y omnipresente, destacando 
la necesidad de crear una conciencia lúcida que intervenga en ellos. Y por 
último, “El trabajo”, en el que habla de la peligrosidad a la que está sometido 
el trabajador que vive en un régimen agobiante (especifica que son ruidos, 
trepidaciones, polvos, contaminación, etc.). 
El por entonces el jovencísimo Chema Cobo presentaba dos trabajos. El prime-
ro, un montaje provisional de todo el material rodado bajo el título Apuntes para 
una película (1974). Cuando se exhibió no estaba completada ya que faltaba 
todo el material correspondiente al rodaje de exteriores. Al proyectar únicamen-
te la película en trozos se intentaba dar una visión plástica de un film, en el que 
no aparecían elementos significativos como música, montaje o diálogos, y así 
mostrar al espectador el material que una vez montado nunca llega a las panta-
llas. El otro, Diario póstumo de dos años de weekend (1973), surgió de la idea 
de una serie de películas rodadas en super 8 durante algunas salidas al campo. 
Al intentar trabajar las películas de “tarde de domingo”, surgió la idea de recopi-
larlas como un documento que cobra su sentido en lo diez últimos minutos de 
la cinta y que fueron rodados a posteriori con esa intención. La banda sonora 
consistía en un trabajo a base de voces en off, ligeramente desincronizadas 
con la imagen, que van dando claves para la comprensión de la película.
Luis Pérez Mínguez, que por entonces firmaba Luis P. M. Poch, mostró un 
ciclo de cinco películas, de tres minutos de duración cada una, denominadas 
14 http://www.pradapoole.com/
15 Tino Calabuig siempre ha estado próximo al PCE.
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secuencialmente como KODAK INSTAMATIC (-), todas ellas realizadas, gra-
badas, producidas y dirigidas por él mismo. Antonio Artero llevaría un corto-
metraje experimental llamado Del tres al once (1968), una película que no fue 
grabada, sino creada a base de colas inservibles de tres minutos de duración 
repetidas. El año que se realizó fue seleccionado por el Festival Internacional 
de Cine Documental y Cortometraje de Bilbao de 1968. 
Nacho Criado llevaría dos obras, de 1973 y 1974, respectivamente mucho 
más ligadas al video arte, al arte conceptual y al arte de acción que al cor-
tometraje, como el mismo título indica: Cuerpo de acción I (1973) y Cuerpo 
de acción II (1974). Muestras estas últimas del interesante trabajo realizado 
en formato audiovisual por Criado y que ha estado en un cajón hasta hace 
relativamente poco tiempo.16 
La proyección de los films mencionados no era novedad ya que se habían 
mostrado tan solo un mes antes, durante los días 11, 12 y 14 de mayo de 
1974,  en la Galería Buades de Madrid, en un ciclo denominado Films/Arte, 
en los que se programarían: La edad del ocio - la herramienta, de Tino Cala-
buig; Diario póstumo de un week-end, de Chema Cobo; Cuerpo de acción I 
y Cuerpo de acción II, de Nacho Criado; material de la acción colectiva 1.219 
m3 (1973); Alice (-), de Miguel Gómez; Kodak 1, 2, 3, 4 y 5, de Luis Pérez 
Mínguez Poch; Swedenborg (1972), de Antonio Padrós; Film (-), de Colectivo 
Uno 1; y Del tres al once (-), de Antonio Artero.
En un catálogo de la Galería Vandrés de 1976, Guillermo Pérez Villalta define 
bien el espíritu de Exhibición-arte Cádiz I: Reunía (por defecto y por exceso) 
a todos aquellos que de alguna forma componemos una generación. En ella 
rechazamos toda evidencia y ese carecer sutil emborrona y hace difícilmen-
te inidentificable el nexo que une entre sí las diversas obras individuales. Tan 
solo una perspectiva temporal o una compenetración exhaustiva permite 
vislumbrar lo que de común hay en todos nosotros, que yo me complacería 
de definir como un cierto manierismo con respecto a las vanguardias inme-
diatamente anteriores. Esa vanguardia oficial que nos precede se evidencia 
ahora como una nueva academia de férreos códigos. El artista se convierte 
en fiel artesano a las órdenes de un crítico legislador.17
A pesar de la intención de realizar unas jornadas de vanguardia y de que 
en algunos casos se aproximaran a la experimentación, la Exhibición-arte 
Cádiz reflejó el salto entre el carácter experimental, de vanguardia  y con-
ceptual que se mostró en los Encuentros, y el arte más próximo a la Nue-
va Figuración Madrileña de los setenta, que antecedería a la movida. Un 
movimiento concretado entorno a la Galería Amadis y que era representa-
do entre otros por Chema Cobo, Manuel Quejido, Alfonso Albacete, Juan 
Antonio Aguirre, Carlos Alcolea, Rafael Pérez Mínguez, Guillermo Pérez 
Villalta o Luis Gordillo. 
16 Con motivo de la exposición Nacho Criado. Agentes colaboradores, que tuvo lugar en los Palacios 
del Retiro, el MNCARS hizo una labor de documentación y recuperación de algunos de los filmes 
grabados a principio de los setenta por el artista mengibareño. 
17 Guillermo Pérez Villalta: Galería Vandrés, 1976.
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ENCUENTROS-TOPAKETAK
Diez años más tarde de la celebración de los Encuentros, entre los días 4 y 
10 de octubre de 1982, hubo otro intento bajo el nombre Encuentros-Topake-
tak. La organización estuvo a cargo del Ayuntamiento y fueron patrocinados 
por la Caja de Ahorros Municipal. La dirección corrió a cargo de Tako Pezo-
naga, que diseñó un programa que incluía cine, teatro, arte, música, charlas, 
y tenía lugar también en varios escenarios de la ciudad: Teatro Gayarre, el 
Café Niza, y el Pabellón Anaitasuna, y contó entre otras con las actuaciones 
de Ángel Pavlovsky, el ballet Yauzkari del Conservatorio Pablo Sarasate, Els 
Joglars y diversos conjuntos de rock. A la vez, se montaron exposiciones de 
artes plásticas y cerámicas, vídeo, actividades para escolares relacionadas 
con el mimo y el teatro, conciertos –Trío Clásico de Pamplona y la presenta-
ción de la Orquesta Sinfónica de Euskadi bajo la dirección de Enrique Jordá 
– además de charlas, tertulias, y proyecciones.
También el político y excura Gabriel Urralburu hizo un intento de recuperar 
los Encuentros de Pamplona, con una idea más próxima a la original que los 
Encuentros-Topaketak, durante su presidencia en el Gobierno de Navarra 
(1984-1991). De hecho, en una reunión en el Señorío de Sarriá, se reunió 
con los hermanos Huarte y Luis de Pablo, tal y como cuenta Jesús Huarte 
en una entrevista: 
Se habló de ello e incluso hubo una tentativa de repetirlos cuando Gabriel 
Urralburu era presidente de Navarra. Con él nos reunimos Luis de Pablo, 
mi hermano Juan y yo, para tratar de relanzar los Encuentros. Pero Luis de 
Pablo no quiso. Él propuso a otra persona y luego no sé lo que pasó. Me 
imagino que Urralburu no tuvo la fuerza política para relanzar aquello. No-
sotros no queríamos volver a ser los protagonistas, sino que fuera algo más 
institucional. (…) Sé que Urralburu estaba con muchas ganas de hacerlo.18 
A pesar del intento de colaboración, después de aquel encuentro Urralburu 
no se volvió a poner en contacto con ellos, ni organizó nada.
18 ALEJOS, N.: ”Mecenas de los Encuentros de Pamplona”, Diario de Navarra, Edición digital, 17 
abril, 2010.




En la memoria colectiva de Pamplona queda como mayor intento de recu-
peración los Festivales de Navarra de 1985, en los que se quiso rendir un 
claro homenaje a los Encuentros. El promotor del evento fue Pedro Man-
terola, que en esos años era el asesor de Cultura del Gobierno Navarro. 
Pretendía valorar unos Encuentros con los que él, en su momento, tampoco 
había estado del todo conforme puesto que mostró públicamente su apoyo 
a la problemática de la exposición de los artistas vascos en la I Muestra 
de Arte Vasco Actual19 (v. p. 216). Es curioso que el artista plástico y profe-
sor pamplonica pusiera, años después, empeño en homenajear lo que él 
definió como una oportunidad perdida y que artísticamente influyó poco.20 
En 1972 ejercía como crítico de arte en el Diario de Navarra y, por su re-
acción al cariz que estaban tomando los Encuentros, adoptó una postura 
contraria a la línea editorial, lo que hizo que se enfrentara con el director 
del periódico. Para Manterola la exposición de arte vasco estaba fuera de 
contexto puesto que las vanguardias de arte vasco no tenían nada que 
ver con aquello, considerando los Encuentros una incongruencia aunque 
entendía que la exposición se celebraba porque la familia Huarte siempre 
había estado muy vinculada al arte vasco. De hecho, en una entrevista rea-
lizada algunos años después aseguraba que algunos de los artistas de la 
Muestra se sintieron marginados, estuvieron en la exposición y se limitaron 
a ser espectadores del resto.21
El homenaje a los Encuentros presentado en los Festivales del 85, durante 
todo el mes de agosto de 1985, pretendía continuar la senda de sus predece-
sores, tratando de aunar la presencia de valores incontestables, y contrasta-
dos con otros grupos rupturistas y con los que consideraban de vanguardia. 
Los actos estaban programados para toda la Comunidad Foral y ofrecían 
cursos, espectáculos, conciertos, teatro y concursos culturales, hasta un to-
tal de cien actos. La compañía teatral La Cubana, de Sitges, y la Pasadena 
Roof Orchestra fueron las encargadas de abrir los Festivales en medio de un 
ambiente festivo y humorístico, tal y como reflejaba el programa elaborado 
por el Gobierno de Navarra. La mayor parte de los actos se concentraba los 
fines de semana y el emplazamiento para su celebración era el Castillo de 
Olite, con una programación que incluía: El grupo de rock Bluebells; al ballet 
Nikolais Dance Theatre; la obra Dale un hueso a Luba, de La Fura dels Baus; 
Los tambores del diablo de Nagasaki Ondekoza; la representación de Sa-
lomé a cargo de la compañía teatral de Nuria Espert; y Medea y ritmos, por 
el Ballet Nacional Español. Además de los eventos de Olite, se podrían ver 
en otras zonas del territorio navarro: Exit, del grupo El Tricicle; una actuación 
del Ballet Contemporani de Barcelona; de la Orquesta Popular de Bravante, 
de la Orquesta de Cámara de Pulkuentz, al espectáculo Antaviana, de Dra-
goll Dagom; Invitación a un viaje sonoro representada por Rafael Alberti y el 
19 MANTEROLA, P: “Arte vasco actual - escultura”, Diario de Navarra, 28 junio, 1972, p. 28. 
20 MONTERO, Ó.: “Encuentros del 72. Una “revolución” cultural para el recuerdo”, Diario de Noti-
cias, Ed. Digital, 21 de marzo, 2010.
21 MANTEROLA, Pedro: “25 años de los Encuentros del 72. Testimonios”, Diario de Noticias, 25 de 
mayo, 1997, p. 23.
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cuarteto de laúdes Grandío; la actuación del cantautor vasco Mikel Laboa, 
de los grupos jazzísticos A Free K y Transatlantic, de Zanetti y Turnia, con 
un recital de piano a cuatro manos; del cuarteto Franz Schubert, o del Corral 
del Príncipe, con sus Milagros de Nuestra Señora. Respecto a los cursos, 
el tema central sería el arte y la cultura, teniendo como comienzo un curso 
impartido por Ernesto Giménez Caballero, que hablaría sobre la “Derecha y 
la cultura española.”22
A parte de la programación estandarizada de festival al uso, con algunas 
figuras de renombre en el panorama cultural, intentó avivar el espíritu de arte 
público con algunos actos no tan puramente centrados en las artes escéni-
cas. Así pues, se podía encontrar en las calles de Pamplona a un señor que 
fabricaba día a día un autobús de madera de grandes dimensiones, y que 
pedía ayuda a un grupo de jóvenes que levantaban un templo de cartón en 
las proximidades de la plaza de toros, a funambulistas que caminaban entre 
azoteas y edificios, a mujeres que intentaban vender kilos de piedras en el 
mercado o desayunaban una chocolatada en la Plaza del Castillo. La com-
pañía teatral La Cubana organizó sesiones de teatro por teléfono para que 
aquellos que, por motivo de trabajo, no pudieran acudir a sus representacio-
nes pudieran escuchar una disparatada conversación entre dos señoras con 
tan solo marcar un número de teléfono.23
La propuesta más polémica fue la que presentó el grupo Ilotopie, un conjun-
to francés que convirtió el paseo de Carlos III y otras calles en un inmenso 
tendedero de ropa de cerca de dos kilómetros, que provocó la sorpresa, el 
estupor y e incluso el enfado de no pocos de los viandantes. El periódico La 
Vanguardia recogió algunas de las opiniones suscitadas en las inmediacio-
nes del improvisado tenderete: La actuación del grupo francés “ni es cultura 
ni es nada” y supone, “una vergüenza y una guarrada”. La contemplación de 
camisas, pantalones, faldas, jerseys y abundante ropa interior masculina y 
femenina colgada sobre sus cabezas ha provocado en parte de los pasean-
tes una indignación desaforada, por lo que algunos pamploneses han solici-
tado al alcalde de la ciudad “que mande se retire todo esto cuando antes”.24 
El Diario de Navarra también recogió algunas de las protestas expresadas 
por los pamplonicas, que tildaron la idea de colgar ropa por las calles de 
Pamplona de: Vergüenza, marranada, locura, majadería, gamberrada.25
Con todo el revuelo suscitado, el consejo regional de las juventudes del PNV 
de Navarra hizo público un comunicado, en el que manifestó su indignación 
ante estas actuaciones “supuestamente culturales”, al tiempo que expresó su 
total apoyo a aquellos grupos: a poder ser autóctonos, que pudieran demos-
trar una calidad en sus actuaciones tanto en formas clásicas como en mo-
delos vanguardistas. Actuaciones con nombres complicados que reducen 
22 ANÓNIMO: “Cursos y espectáculos en los Festivales de Navarra, que se abren hoy”, ABC, 1 de 
agosto, 1985, p. 63. 
23 SALA, J. E.: “La participación del público, protagonista del Festival de Navarra”. ABC, 17 de 
agosto, 1985, p. 58.
24 LARRIÓN, J. L.: “Dos kilómetros de ropa tendida sorprenden a los pamplonicas”, La Vanguardia, 
30 de agosto, 1985, p. 19.




el acto a pringar -las calles, situar verduras en lugares dónde no procede 
y utilizar de tendedero público nuestras farolas no pueden considerarse —
acababa diciendo la nota de las juventudes nacionalistas— como una buena 
inversión cultural.26 El grupo Ilotopie en cuestión comentó al respecto que 
la polémica surgida no había sido una sorpresa: Hemos realizado en varias 
ciudades francesas, entre ellas  París, esta misma experiencia y en todas 
ellas ha pasado lo mismo. En el fondo él problema siempre es político.27
También Cambio de piel, del artista catalán Lluís Vilà, había provocado 
polémica tras haber recubierto con verduras, principalmente lechugas y 
acelgas, las estatuas que representan la justicia y la prudencia en el portal 
del Ayuntamiento. El acto irritó a los concejales de UPN y CP, que exigieron 
a los concejales socialistas bajar a limpiar la fachada consistorial, lo que 
éstos no admitieron.28 
Los responsables políticos del homenaje, el por entonces alcalde Javier 
Baldu  y el consejero de cultura Román Felones, pretendieron sorprender 
al transeúnte pero, sin embargo, la respuesta no fue de sorpresa sino de 
constantes críticas: Era una apuesta arriesgada (…). Eran los años ochenta 
y queríamos dar cabida a otras manifestaciones artísticas, en el sentido de 
hacer perceptible a los ciudadanos la presencia pública del arte contem-
poráneo.29 Por el contrario, Pedro Manterola echa la culpa de lo sucedido a 
los mismos Encuentros porque los pamploneses ya sabían de que iba todo 
aquél tinglado del arte contemporáneo y tenían un postín de “a mi no me la 
dan”.30 Una vez finalizados, Manterola no ha vuelto a mencionar en entrevis-
tas públicas aquel intento de rememorar los Encuentros con los Festivales 
de Navarra, a pesar de haberse publicado numerosas entrevistas de él en 
relación a testimonios sobre su experiencia en los Encuentros de Pamplona.
Con esta serie de intentos se cierra el ciclo de tentativas por reavivar el 
espíritu de los Encuentros. Iniciativas que no llegaron a tener los resulta-
dos deseados; por un lado, perdieron por completo el carácter de frescura 
que deambulaba entre los artistas españoles que trabajaban dentro del con-
ceptualismo, sin saber que formaban parte de él, pero que a su vez fueron 
capaces de validar su trabajo gracias al conocimiento de los proyectos ex-
puestos por otros artistas. Los Encuentros sacaron a la luz el trabajo de los 
que trabajaban fuera de la oficialidad del franquismo, y no solo eso, tuvieron 
la capacidad de evadir la censura por medio del ingenio en un momento 
histórico imposible de repetir. Un sinfín de circunstancias (la organización, la 
financiación, los artistas invitados,…), que imposibilitarían cualquier pareci-
do a lo vivido en el setenta y dos. 
26 LARRIÓN, J. L.: “Dos kilómetros de ropa tendida sorprenden a los pamplonicas”, La Vanguardia, 
30 de agosto, 1985, p. 19.
27 Ídem.
28 SALA, J. E.: “La participación del público, protagonista del Festival de Navarra”, ABC, 17 de 
agosto, 1985, p. 58.
29 A. N.: “Festivales del 85, un polémico intento de revival”, Diario de Navarra, 31 de octubre, 
2009, p. 73.
30 Ídem.
(921) Fotogramas de los films del ciclo Thisis-
yourroof. De izq. a dcha.: Ann Sharp, Caring y 
Lawler, Berstein, Nancy Holt, Jan Webb y Rita 
Myers, Bernadette Mayer, Bill Beirne y Ted Bark.
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LAS EXPOSICIONES
LOS ENCUENTROS DE PAMPLONA. 25 AñOS DESPUéS
En 1997 Fernando Huici y Fernando Francés se embarcaron en un proyec-
to  de comisariado que recordaría los Encuentros de Pamplona a través de 
una discreta exposición mayormente documental organizada por la Caja de 
Ahorros de Navarra y la colaboración con el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía: “Los Encuentros de Pamplona. 25 años después”. 
La exposición tendría tres fases: la primera comenzaría en Pamplona en la 
Sala de Cultura de Castillo Maya” del 26 de mayo al 29 de junio de 1997; la se-
gunda, en el Museo Reina Sofía, del 15 de julio al 15 de septiembre de 1997; 
y una tercera que regresaría al centro cultural El Planetario de Pamplona, 
itinerando también por Navarra, mostrándose en Estella, Tudela y Sangüesa.
La muestra incluía fotografías, textos, cuadros, esculturas, proyecciones au-
diovisuales y piezas artísticas que se habían exhibido en 1972. Entre el ma-
terial original estaban algunas fotografías cedidas por Pío Guerendiaín, Foto 
Hurtado y Quintás Fotógrafos sobre: el interior de la Cúpula y su montaje; el 
recital de Trân Van Khê; el concierto de Diego el del Gastor; el Kathakali de 
Kerala; el baile de Laura Dean; un retrato de Merce Cunningham; Soledad 
Interrumpida; las Estructuras Tubulares; Comunicación humana. Teléfonos 
aleatorios; los Espectador de espectadores en distintas situaciones;31 Alain 
Arias-Misson con un símbolo de señalización de su Poema de Acción; un 
cartel la Sociedad del Espectáculo; el cartel del ciclo This is your  roof (es-
pecialmente importante porque hasta el momento era el único documento 
existente sobre el ciclo de This is your roof); un cartel ironizando sobre los 
Encuentros, octavillas de Carlos Ginzburg y Arakawa –la impresa y la origi-
nal–; la instalación retirada de Xabier Morras de Cristo amordazado, y la que 
posteriormente la sustituyó, y el polémico cuadro Encuentros (1970-1971), 
de Dionisio Blanco; y algunas fotos con el ambiente de la ciudadela,
La muestra fue bastante humilde pues se limitaba a recoger los objetos des-
critos pero sin orientar de algún modo al espectador sobre lo que realmente 
consistió. Mucho más representativo fue el catálogo, que ilustraba el material 
expositivo e incluía textos de José Luis Alexanco, Llorenç Barber, Fernando 
Huici, Javier Maderuelo, Pedro Manterola y Arturo Navallas, que ofrecían di-
ferentes visiones de lo vivido (v. p. 823). 
Tras su inauguración en Pamplona, se sucedieron una serie de conferencias 
para evocar aquel encuentro con las vanguardias; las conferencias comenza-
ron el nueve de junio con Fernando Huici y, a continuación, una mesa redon-
da en la que participaron José Miguel de Prada Poole, José Luis Alexanco e 
Ignacio Gómez de Liaño. El ciclo se cerraría una semana más tarde con una 
charla ofrecida por personas que reconocieron que aquellos días cambiaron 
su vida, como el coleccionista Alberto Corral y la crítica Maya Agiriano.
31 Uno de ellos con Lugán, otro con  el público del concierto de Luc Ferrari en el Frontón Labrit y 
unos cuantos colocados por las sillas de la Sala de Armas de la Ciudadela donde se celebró el 
concierto de John Cage y David Tudor.




EN TORNO A LOS ENCUENTROS DE PAMPLONA 72
Desde el 20 de octubre el 5 de noviembre de 2008 el Instituto Alemán 
de Madrid organizó la exposición El instante decisivo. En torno a los En-
cuentros de Pamplona 72, con imágenes inéditas de Eduardo Momeñe, 
fotógrafo profesional. La muestra, organizada junto a la revista Doce notas, 
era una actividad pedagógica dentro del “I Curso de comunicación musi-
cal, crítica y cambio cultural” del Instituto Alemán de Madrid, en la que se 
mostraron retratos de John Cage, Steve Reich, David Tudor, el Kathakali y 
del ambiente vivido en aquel evento público. Las fotografías estaban acom-
pañadas por los carteles de las exposiciones de los Encuentros que se 
publicaron en la época.
Además de la exposición el curso dedicó una jornada íntegra a los Encuen-
tros, abriendo las sesiones al público en general. Entre las actividades pro-
gramadas ese día hubo intervenciones de Isidoro Valcárcel Medina y Esther 
Ferrer ; esta última realizó una conferencia-performance; José Luis Alexanco 
realizó un pase comentado de diapositivas de la instalación plástico-sonora 
Soledad Ininterrumpida (1971-1982); y la proyección de la película Ludwig 
van… (1970), de Mauricio Kagel, seguida de un coloquio.
También dentro del curso se programaron las conferencias: Los Encuentros de 
Pamplona de 1972: una ventana abierta a la experimentación. El nacimiento 
del arte conceptual en España y de nuevos enfoques críticos, de José Iges; 
Alea y los Encuentros de Pamplona. Extracto del libro Luis de Pablo, de José 
Luis García del Busto; o Fue en Pamplona..., de Eduardo Momeñe.
El Instituto Alemán de Madrid era un emplazamiento significativo para esta 
serie de actividades, por la importancia que durante los años sesenta y se-
tenta había tenido como una burbuja de libertad, a la cual el franquismo no 
tenía acceso, opinión, ni censura, por considerarse territorio alemán. Fue un 
lugar frecuentado para charlas, conferencias y conciertos de ALEA pero, tam-
bién, un emplazamiento idóneo para la poesía experimental, performances, 
exposiciones, películas y conferencias más contemporáneas del momento.
(924, 925, 926) Fotografías de la exposición Encuentros de Pamplona 1972. Fin de 
fiesta del arte experimental: Sala de poesía, sala de Huarte y Sala de Nacho Criado.
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ENCUENTROS DE PAMPLONA 1972:
FIN DE FIESTA DEL ARTE EXPERIMENTAL
Durante el año 2009-2010 el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía ex-
hibió la que sin duda ha sido la mayor exposición dedicada a los Encuentros. 
Bajo el comisariado de José Díaz Cuyás,32 el museo creó una amplísima 
exposición rememorando no solo los Encuentros sino también repasando 
el panorama artístico en los setenta, entendiéndolos como un escaparate 
de lo que estaba sucediendo en España. El proyecto no intentaba volver a 
versionar las obras sino hacer un enfoque de lo ocurrido, manteniendo no 
solo en el aspecto artístico, pero también las contradicciones históricas, en 
las que no se puede dejar de lado la problemática intrínseca de nuestro país, 
producto del momento político y social. Como ejemplo, en el mismo recorrido 
podíamos encontrar en paralelo imágenes de la Cúpula de José Miguel de 
Prada Poole, fotografías de Juan Huarte enfrentándose a Carlos Castilla de 
Pino por un coloquio improvisado sobre “Arte y Política” y el desinflado de la 
Cúpula por parte de la organización.
La narración del recorrido expositivo estaba ligado directamente a la cronolo-
gía de todo lo sucedido en Pamplona durante los ocho días del setenta y dos, 
comenzando por los atentados de ETA y finalizando el trayecto con Soledad 
Interrumpida. Sólo tenían un carácter atemporal las salas dedicadas a cada 
uno de los respectivos grandes mentores (ALEA y Huarte), y las de poesía, 
el Centro de Cálculo y el CAyC.
La intención no era hacer un revival del setenta y dos, sino utilizar los Encuen-
tros de Pamplona como un ejemplo de lo que estaba sucediendo en nuestro 
país. Por poner un ejemplo, Isidoro Valcárcel Medina no fue mejor artista por 
haber asistido a Pamplona, pues su obra ya estaba validada en sí misma, por 
tanto, hubiera sido un sin sentido recrear las Estructuras Tubulares en el patio 
de Nouvel o en la plaza de Santa Isabel porque se les hubiera despojado del 
significado que tuvieron en su momento para convertirlo en un objeto artístico. 
El intento por no hacer una reconstrucción arqueológica trajo consigo que in-
cluso se llegaran a presentar con especial interés artistas que no llegaron ni si-
guiera a asistir a los Encuentros, como es el caso de Juan Navarro Baldeweg, 
que, aunque estuvo representado en la exposición Hacia un perfil americano 
con tres trabajos (Transfiriendo sistemas ecológicos, Apoyo Informativo tem-
porario y Panorama de Boston), no asistió por encontrarse en esos momentos 
investigando en el M.I.T (Massachussets Institute of Technology)33 y única-
mente lo hizo por medio de sus colaboraciones con el CAyC de Buenos Aires. 
Por esos años Juan Navarro Baldeweg tenía una dinámica actividad artística, 
que le llevaría a numerosos proyectos e instalaciones relacionadas con el es-
pacio físico y sus energías. Desde 1970 a 1975 realizó una serie de piezas con 
las que construía un espacio conceptual imaginario dentro de la entidad física 
32 Con la colaboración de Carmen Pardo en la parte musical y de Esteban Pujals en poesía.
33 En 1970 Juan Navarro recibe de la Fundación Juan March una beca de arquitectura y urbanismo 
para estudios en el extranjero, que le permite incorporarse, como investigador invitado, entre 1971 
y 1975, al Center for Advanced Visual Studies, dentro del M.I.T. (Massachussets Institute of Tech-
nology) de Boston.
(927, 928, 929, 930, 931) Fotografías de las sa-
las de la exposición Encuentros de Pamplona 
1972. Fin de fiesta del arte experimental. De 
arriba abajo: Juan Navarro Baldeweg, Equipo 
Crónica, Centro de Cálculo, Soledad Interrum-
pida y Lanas (1972-2009), de ZAJ.
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de una habitación vacía; en esos espacios coloca una serie de piezas con sig-
nificación propia pero que en conjunto crean una cierta complejidad semánti-
ca. En esa misma línea se decidió reconstruir Interior II (1973), una instalación 
en la que activa el espacio mediante piezas de luz, gravedad y magnetismo, 
como energías generadores de una nueva red de conexiones y enlaces, que 
complementan las puramente espaciales en la habitación.34 Seguramente Bal-
deweg, si no hubiera obtenido la beca para estudiar en Boston, hubiera asis-
tido a los Encuentros por encontrarse dentro de la línea del conceptualismo y 
generar proyectos brillantes dentro del panorama español y porque, además, 
había trabajado en seminarios del Centro de Cálculo. 
La exposición del Museo Reina Sofía se gestó como un importante estudio 
de documentación sobre los Encuentros de Pamplona, por medio de prensa, 
fotografías y vídeos, que pasaría a convertirse en el eje principal, en el pilar 
sobre el que se construyó todo el recorrido. En ese proceso documental se 
descubrieron fuentes de gran valor que hasta el momento habían perma-
necido en el olvido. Una de las más destacadas fueron dos capítulos del 
programa Galería de TVE dedicados a los Encuentros, y que se consiguió 
gracias al esfuerzo personal del equipo de documentación de RTVE, que 
entendió lo importante que era para el proyecto localizar ese material. Un 
material ilustrativo que recogía, además de algunas actuaciones como la de 
Lily Greenham, numerosas entrevistas con una calidad de imagen excep-
cional, y trabajos apenas documentados como la pintura de Gardy Artigas. 
También salió oficialmente a la luz material fílmico de José Antonio Sistiaga, 
que había realizado numerosas grabaciones en 16 mm., como el partido de 
pelota vasca, el Kathakali, la Cúpula, la danza de Laura Dean, el concierto 
de Txalaparta, Zaj, la exposición de arte vasco, en la que salían entre otros el 
escultor Remigio Mendiburu, al que se le ve unos instantes, el pintor Rafael 
Ruiz Balerdi y Santiago Amón. 
El documental Encuentros 72, Pamplona (1972),35 de José Antonio Sistia-
ga, se hizo gracias a que a la poetisa Blanca Calparsoro le habían regalado 
una cámara de 16 milímetros de cuerda que no captaba ni el sonido, con 
la que decidió grabar todo lo que podía y hacer una filmación de lo que fue 
aquello “que quedase para mí y que luego pudiese servir a los demás”. La 
primera vez que se enseñó al público fue en el cine Carlos III de Pamplo-
na, en la V edición del Festival Internacional de Cine Documental Punto 
de Vista, tan solo unos meses antes de la exposición del Reina Sofía; sin 
embargo, no se mostró todo el material y, posteriormente, creó un nuevo 
montaje ex profeso para la exposición. Además del material filmado sobre 
los Encuentros propiamente dichos, incluiría material de los San Fermines, 
por considerarlas manifestaciones culturales paralelas.36 
34 MORENO RODRÍGUEZ, Ignacio: “La habitación vacante” de Juan Navarro Baldeweg. Análisis, 
origen e influencia de las ideas, mitos y conceptos de su experiencia artística aplicados a su arqui-
tectura, Tesis doctoral, Universidad Politécnica de Madrid, 2004, p. 173.
35 Con anterioridad José Antonio Sistiaga lo había denominado Sin fin, a propósito de los Encuentros 
de Pamplona de 1972.
36 Grabó todas las mañanas los encierros desde distintos lugares, incluido un momento de tensión 
en una de las carreras, en la que había tanta gente acumulada a la entrada de la plaza de toros que 
los animales no podían pasar, así que tuvieron que hacerles retroceder y la gente que iba a entrar 
en la plaza detrás de los toros se los encontraba de nuevo de frente por sorpresa.

(932, 933, 934, 935, 936, 937, 938, 939, 940, 941, 942) Foto-
gramas del documental de José Antonio Sistiaga sobre 
los Encuentros. De izq. a dcha. Carlos Alcolea, Juan 
Huarte, Txalaparta, Trân Van Khê, ambiente de la ca-
lle con los carteles ácratas, poema público de Alain 
Arias-Misson, la danza de Laura Dean, el encierro de 
los Sanfermines y Diego el del Gastor y el grupo gita-
no de Moron de la Frontera.
(943, 944, 945, 946, 947, 948) Fotogramas del documental de José Antonio Sistiaga sobre los Encuentros con las 
acciones de Zaj.
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Otro descubrimiento cinematográfico fueron las grabaciones realizadas por 
la artista Paz Muro sobre el Kathakali y la Cúpula de Prada Poole. Dos rollos 
de película mostrados de forma íntegra y que, supuestamente, pertenecen 
a una serie de más grabaciones, pero que la artista nunca llegó a localizar. 
Este hecho sitúa a Paz Muro como una de las artistas emergentes en las 
prácticas artísticas con vídeo en esos años; en la exposición se exhibió, ade-
más de los trabajos de documentación mencionados, una acción de pintar 
árboles que realizó en la finca de un familiar en Cuenca.
Del mismo modo, gracias al trabajo de documentación de la exposición, se 
localizaron archivos fotográficos desconocidos hasta el momento, como el de 
Demetrio Enrique Brisset, o un archivo de contactos que tenía Antoni  Mun-
tadas, del que se desconoce el verdadero autor. Gracias a estas imágenes 
se pudo ilustrar la exposición de crítica o la del Centro de Cálculo, así como 
el concierto Zaj. Igualmente hubo artistas que tomaron fotografías de sus 
propias obras, pero hasta el momento se desconocía la existencia de ese 
material, como el de Carlos Ginzburg, que tomó un carrete entero de Seña-
lizando la ciudad, o Paz Muro que inmortalizó las acciones llevadas a cabo 
por ella junto a otros artistas: una que delimitaría la sombra de un árbol y otra 
que fijaba la sombra arrojada por Sylvano Bussotti y sus acompañantes en la 
puesta de sol (v. img. 611). También documentaría la acción de Nacho Cria-
do, en la línea de las dos anteriores, Para Oppenheim (1972), consistente en 
la excavación de su sombra siguiendo el movimiento del sol hasta detenerse 
en el mediodía (v. img. 614). 
Por otra parte, una vez finalizados los Encuentros había surgido una es-
pecie de mito de que los artistas catalanes se habían negado a participar 
en los Encuentros, y de que así lo habían hecho algunos de ellos con Pere 
(949, 950) Fotografías de un artista desconocido realizadas por Demetrio Enrique Brisset y Antonio Muntadas.
706
Portabella a la cabeza. Sin embargo, gracias a las fotografías de Jesús Oca-
ña, técnico de ALEA, y Jordi Pablo, artista catalán asistente, pudimos tener 
constancia de la asistencia del grupo Gran de Gràcia, documentando con 
bastante exactitud los proyectos presentados, en algunos casos hechos ex-
presamente para la ocasión, como Amidament (1972), de Xavier Franquesa, 
Inflable-Reloj o Proyecto Prisma (1972), de Francesc Torres.
De especial importancia fueron las fotografías de Leandro Katz sobre los 
Parangolés (v. img. 539); tres negativos que formaban parte de una serie 
de rollos que el artista brasileño pidió que fotografiaran para documentar su 
obra en Pamplona y recopilar material, ya que él no podía asistir. Al regreso 
de Katz a Nueva York, en muestra de agradecimiento, Oiticica le obsequió 
con los tres negativos, que resultaron ser doblemente importantes, porque 
el resto de negativos nunca han llegado a localizarse y por la importancia 
que todo el material de Oiticica tiene en la actualidad, tras la pérdida en un 
incendio de una gran parte de su obra.37 
Así mismo se mostró numerosa documentación inédita, entre la que estaba 
el proyecto de Sensorial Way (1972), de Antoni Muntadas, la acción poética 
37 En el artículo de BARÓN, F.: “Un incendio destruye el legado del artista brasileño Hélio Oiticica”, 
El país, ed. digital, 18 de octubre, 2009, se recoge que se perdieron 2.000 obras valoradas en 138 
millones de euros tras declararse un incendio en la casa familiar del barrio de Jardim Botânico, en 
la zona sur de Río de Janeiro, donde se encontraba el legado, mientras se restauraba el edificio de 
la Fundação Hélio Oiticica. Se estima que la pérdida fue del 90% del acervo del artista.
(951) Fotografía de Paz Muro saliendo de la Cúpula.
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de Alain Arias Misson, la película y octavillas de Arakawa, además de corres-
pondencia mantenida por la organización con los artistas para las invitacio-
nes. Del mismo modo, fueron importantes todos los documentos expuestos 
relacionados con ETA y la problemática vasca, mostrando entre otros las 
octavillas de la banda terrorista y el número de Hautsi.
Otro elemento a destacar producto del trabajo desempeñado para la ex-
posición fueron una serie de entrevistas realizadas por el comisario Díaz 
Cuyás con la finalidad de tener testimonios directos de las experiencias 
personales vividas en los Encuentros y que se podían visionar al final del 
recorrido expositivo.38
El proyecto museístico englobó, además de la extensa exposición, una serie 
de actividades complementarias organizadas por el departamento de Acti-
vidades Públicas y el Centro para la Difusión de la Música Contemporánea 
(CDMC), junto al equipo del comisario, que pretendía ofrecer una visión glo-
bal y poder abarcar diversos aspectos de difícil cabida en la exposición. Así 
que se programaron dos ciclos: La música de los Encuentros y el cine de los 
Encuentros, acompañados por una charla mantenida entre especialistas en 
la materia y un invitado.
La temporada musical comenzó con la mayor colaboración realizada hasta 
el momento entre el CDMC y el Museo Reina Sofía, programando conjunta-
mente tres conciertos dedicados a compositores, que habían asistido y parti-
cipado en los Encuentros de Pamplona. El proyecto lo formaban tres concier-
tos que se celebraron en el Auditorio 400 del Museo. El primero de ellos tuvo 
lugar el 3 de noviembre y fue, quizá, el más mediático por dedicarse por com-
pleto a Steve Reich (1936), que llegó acompañado del grupo de Nueva York 
Bang on Can. Mientras que en Pamplona interpretaría Drumming (1972) él 
mismo, junto a los músicos Michael Nyman, Gavin Bryars, Cornelius Cardew 
y Alvin Curran (1938), el programa diseñado en esta ocasión fue: Clapping 
Music (1972), New York Counterpoint (1985), Piano Phase (1967), Music for 
Pieces of Wood (1973), Electric Counterpoint (1987) y Sextet (1984). 
El segundo de los conciertos,39 Encuentros de Pamplona II, sería para los 
pioneros que desarrollaban su trabajo en España teniendo como pilar la 
música electrónica y el caldo de cultivo que había en los años sesenta, 
lo que les llevaría a experimentar con las nuevas tecnologías. Tal y como 
se introdujo en el folleto del concierto: todos los artistas programados en 
el concierto tienen dos cosas en común: participaron en los Encuentros 
y trabajaron el ALEA. Es más, todas las obras fueron compuestas en di-
38 Las entrevistas se harían entre el 2004 y el 2010 por José Díaz Cuyás y Carmen Pardo: José Luis 
Alexanco (coordinador Encuentros), Luis de Pablo (coordinador Encuentros), Juan Huarte (mece-
nas), Ignacio Gómez de Liaño (participante y coordinador de la sección poética), Javier Aguirre 
(participante y asistente), Simón Marchan (asistente), Horacio Vaggione  (participante y asistente), 
Esther Ferrer (participante y asistente) Isidoro Valcárcel Medina (participante y asistente), Nacho 
Criado (participante), Pere Portabella (oponente a su celebración), Antoni Muntadas (participante 
y asistente), Francesc Torres (participante y asistente), Andrés Lewin-Richter (participante y asis-
tente), Mestres-Quadreny (participante, asistente y detractor),  Eduardo Polonio (participante y 
asistente), Juan Hidalgo (participante y asistente), Denis Oppenheim (participante y asistente) y 
Sylvano Bussotti (participante y asistente). Actualmente se pueden ver las entrevistas editadas en 
la página web del Museo Reina Sofía: http://www.museoreinasofia.es/
39 Tuvo lugar el 10 de noviembre del 2009.
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cho laboratorio y por aquellos mismos años. Modelos de Unvierso III,40 
de Horacio Vaggione, fue realizada en otoño de 1972, aunque revisada 
en enero de 1973. La obra, más que una pieza finalizada, se trata de una 
maqueta que estaba planeada para realizar en vivo con el grupo ALEA 
pero que no llegó a ejecutarse nunca de este modo, debido a la cesión 
de las actividades del estudio. Regresiones (1970), de Antonio Agúndez, 
es una de las primeras obras hechas con el sintetizador electrónico VCS3 
de voltaje controlado y un magnetófono de ECOl. El sintetizador era una 
reciente adquisición que había hecho ALEA para los conciertos en directo 
del grupo y por entonces suponía una verdadera novedad. Oficio (1969), de 
Eduardo Polonio, una obra grabada en tiempo real, manejando los mandos 
de todos los elementos con las dos manos, es decir, sin ningún tipo de 
montaje previo y generada con elementos mucho más rudimentarios que 
la anterior, como un grabador, mezclador y una cámara de eco, utilizados 
todos a la vez. Recuerdos del porvenir (1972), de Tomás Marco, se hizo 
para mostrarse en los Encuentros de Pamplona, con un montaje plástico 
de Juan Giralt, y fue elaborada con música concreta basada en un módulo 
vocal. Simultáneamente surgiría otra versión, en la que la grabación se usa 
en una acción sonora por parte de una soprano-actriz. El músico jienense 
Francisco Guerrero fue homenajeado con Diapsálmata (1971-1972), una 
de las pocas piezas electroacústicas conservadas del repertorio de aque-
llos años, puesto que habitualmente a medida que añadía una obra nueva 
a su catálogo quitaba algunas de las más antiguas. El concierto se ideó 
para que sonará tal y como lo hacía en el momento de su creación, sin so-
meterlo a ningún tipo de manipulación, a pesar de utilizar medios digitales 
para su proyección.
El tercero de los conciertos se centró en la figura de Luis de Pablo. El progra-
ma estaba a cargo de los solistas de la Orquesta de la Comunidad de Madrid 
(ORCAM) bajo la dirección de Nacho Paz y recogía obras que en su momento 
se programaron en los conciertos de ALEA y del propio Luis de Pablo. Como 
bien se introducía en el catálogo, el primer concierto de ALEA había tenido 
lugar en el Instituto Francés de Madrid el 13 de diciembre de 1965. En aquella 
jornada se anunciaban obras de Franco Donatoni, Karlheinz Stockhausen, 
Enrique Raxach, Tomás Marco y Luis de Pablo, interpretadas por un grupo 
de solistas dirigidos por José María Franco Gil. La obra de Marco era estreno 
absoluto y todas las demás se daban como estreno en España. Se trataba, 
evidentemente, de un “programa tipo” que representaba muy bien una de las 
líneas maestras de la programación concertística que Luis de Pablo quería 
para su ALEA recién fundada, a saber: dar a conocer su propia música y la 
de sus colegas españoles, rodeadas por obras de los compositores más re-
conocidos y prestigiosos de la vanguardia europea y americana, las cuales, 
por cierto, fueron tan novedosas para el público madrileño como las recién 
compuestas por los españoles.
40 El material sonoro proviene de dos fuentes, por un lado sonidos generados para Movimiento Con-
tinuo/La máquina de cantar (1971-1972), una obra electrónica creada en los seminarios del Centro 
de Cálculo y que a su vez fue estrenada durante la exposición de Generación automática de formas 
plásticas y sonoras en los Encuentros de Pamplona. Por otro lado, de los sonidos de Triadas (1968) 
para orquesta compuesta poco antes de llegar a España e incorporarse en ALEA.
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La primera obra que sonó con el sello ALEA, la que inauguraba aquellos 
conciertos madrileños, fue For Grilly (1960), del italiano Franco Donatoni;41 
Kreuzspiel (1951), de Karlheinz Stockhausen; Estrofas (1962), de Enrique 
Raxach; Roulis-tangage (1963), de Tomás Marco; y Módulos I (1964-1965) 
de Luis de Pablo. Está última estuvo programada de nuevo en el concierto 
Encuentros de Pamplona III: Luis de Pablo, de ALEA a los Encuentros de 
Pamplona, una referencia dentro del trabajo experimental llevado a cabo en 
esos años por Luis de Pablo. 
La elección realizada para homenajear el trabajo de ALEA incluiría también 
Third Construction (1941), de John Cage, que, aunque no tenemos cons-
tancia de que se ejecutara en la programación de los conciertos de ALEA,42 
resultaba imprescindible su presencia por convertirse en un icono de la van-
guardia musical, constituyendo personalidad creadora de referencia. Dicho 
referente ya estaba claro en los años sesenta y setenta, por lo que Luis de 
Pablo lo programaba asiduamente en los conciertos de ALEA y llegó a con-
vertirse en un hito en los Encuentros de Pamplona. 
Tampoco podía faltar la presencia de Karlheinz Stockhausen por el interés 
que esos años sentía hacia él Luis de Pablo por dos razones: profunda nove-
dad de su lenguaje y por su cercanía a la electroacústica, que entonces tanto 
interesaba al compositor vasco. Esta admiración quedó patente en las sesio-
nes organizadas dentro de los conciertos de ALEA dedicadas exclusivamen-
te a Stockhausen los días 17  y 18 de abril de 1968 en el Instituto Nacional de 
Previsión, en las que se interpretaría: Klavierstücke XI (1956), Microphonie 
I (1964), Prozession (1967) e Hymnen (1966-67), con la dirección del propio 
Stockhausen; con Aloys Kontarsky al piano y tam-tam; Johannes G. Fritsch, 
viola y micrófono; Alfred Alings, tam-tam y percusión; y Rold Gelhaar como 
filtro y regulador. Para la ocasión del Centro de Difusión de la Música Con-
temporánea propuso Zyklus (1959), para solo de percusión, que fue interpre-
tada por Jean-Pierre Drouet el 17 de marzo de 1972 en un concierto para los 
solistas de los coros de la ORTF en el Instituto Nacional de Industria.
Prosodia (1962) para flautín, clarinete, xilófono, vibráfono y percusiones, y 
Módulos III (1967) para diecisiete instrumentos, de Luis de Pablo, se escu-
charon en ALEA en el segundo concierto de la temporada 1966-1967 bajo 
la dirección de Friedrich Cerha, y una año más tarde, en enero de la tem-
porada 1967-1968, bajo la dirección de Franco Gil. Prosodia, fue estrenada 
en 1963 en Múnich, por el Studio für Neue Musik y, posteriormente, tendría 
una extraordinaria difusión internacional: Bratislava, Saint Paul de Vence, 
París, Los Ángeles, México, Buenos Aires..., testimonio del reconocimiento 
41 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Encuentros de Pamplona III: Luis de Pablo, de ALEA a los En-
cuentros de Pamplona, temporada CDMC 2009-2010, 16 de noviembre, 2009.
42 Sabemos que el 4 de febrero de 1969 se realizó un concierto de música electrónica ejecutado 
por Horacio Vaggione, en el que se programó una pieza de John Cage, de la  que no sabemos el 
nombre pero no sería Third constructión porque es una pieza para percusión, no electrónica. En 
ALEA se escucharon las siguientes obras de John Cage: The wonderful widow of eighteen springs 
(1942), el quince de abril de 1966; Two Pastorales (1951), Music for piano 53-68 (1956) y Water 
music (1952), el 16 de mayo de 1967; The wonderful widow of eigteen springs (1942) y A flower 
(1950), en las sesiones de música electrónica del siete y doce de diciembre de 1967; 27’10.554’’, 
el 27 de febrero de 1968, Double music, para cuatro percusionistas (1941) el 9 de febrero de 1970; 
Música para Marcel Duchamp (1947) el 14 de abril de 1972.
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que ya había alcanzado Luis de Pablo. Se trata de una pieza en la línea de 
la música aleatoria o flexible pero dentro de lo que nuestro músico denomi-
naría como un “alea controlada” pues las distintas secciones están escritas 
con precisión, si bien el resultado puede variar en función de cómo ordenen 
los intérpretes este material. Lo asistentes al concierto del auditorio del Rei-
na Sofía comprobarían las distintas versionas posibles, al ser interpretada 
en dos ocasiones en las que se optaría por dos variables distintas de la 
propuesta compositiva.43
De forma paralela, se organizó un ciclo de cine, que complementaba las 
películas proyectadas en la sala destinada para ello en la exposición. En 
los Encuentros el peso que tuvo el cine experimental fue elevado, tenien-
do en cuenta que todos los días, mañana y tarde, había programación de 
cine, tanto primitivo como experimental. Dentro de la sala de la exposición 
se programó un ciclo con lo más elemental, simbólico o directamente rela-
cionado con los Encuentros.44 El metraje de larga duración de muchas de 
las películas hizo que algunas de ellas no tuvieran cabida por una cuestión 
de capacidad temporal. Así que se decidió realizar un ciclo paralelo con 
una visión mucho más completa. El él se proyectaban de forma continuada 
películas de un mismo autor, con una previa charla mantenida por él y un 
experto en la materia, de tal modo que la visión de la trascendencia de su 
trabajo fuera lo más íntegra posible.
El programa, mostrado en 2010, fue: 
Jueves, 7 de enero: Javier Aguirre, en conversación con José Díaz Cuyás. A 
continuación, se proyectaron las siguiente películas de Javier Aguirre: Pla-
ya insólita (1962), Los cuatro elementos (1969), Objetivo 40º (1968-70), Es-
pectro siete (1969-70), Uts cero (1967-70), Impulsos ópticos en progresión 
geométrica (1970) e Innerzeitigkeit. Temporalidad Interna (1960-70) .
Viernes, 8 de enero: Isidoro Valcárcel Medina, en conversación con José 
Díaz Cuyás, posteriormente se mostró La celosía (1972).
Jueves, 14 de enero: José Antonio Sistiaga, en conversación con Francisco 
Javier San Martín: Ere erera baleibu icik subua aruaren (1968-70) y Docu-
mental Encuentros 72, Pamplona (1972).
Jueves, 28 de enero: Antoni Padrós, en conversación con Mery Cuesta: Lock 
out (1973). 
Viernes, 29 de enero: José Luis Alexanco y Luis de Pablo, Historia Natural 
(1973). 
43 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis: Encuentros de Pamplona III: Luis de Pablo, de ALEA a los En-
cuentros de Pamplona, temporada CDMC 2009-2010, 16 de noviembre, 2009.
44 Dentro del espacio expositivo se mostró: Ciclo de anticine (1967-1971), de Javier Aguirre; Los 
Encuentros de Pamplona. Documento. (1972), de Juan Antonio Aguirre; Vladimir Maiakowski Remix 
(2007), con música de Luc Ferrari; Rara film (1967-1969); de Sylvano Bussotti; H.O. (1979), de Iván 
Cardoso sobre los Parangolés de Oiticica; Ludwig Van (1969), de Mauricio Kagel; Solo Cúpulas 
(1972) y Propuesta de transformación de la realidad a partir de un fenómeno natural (1972), de Paz 
Muro; Homenaje a Tarzán. La cazadora inconsciente (1971), de Rafael Ruiz Balerdi; Flamencología 
(1970), sobre diego el del Gastor; Interacción de tres elementos en una hoja de papel (1972), de 
Francesc Torres.
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Jueves, 4 de febrero: Mauricio Kagel, presentado por Carmen Pardo: Match 
(1966) y Hallelujah (1969) .
Viernes, 5 de febrero: Sheet (1970), de Ian Breakwell; Britannica (1971), Ear-
th (1971) y Speak (1962), de John Latham; Poemfield No. 2 (1966), Poe-
mfield No. 5: Free Fall (1971) y Symmetricks (1971), de Stan VanDerBeek.
Jueves, 11 de febrero: Phillipe Garrel, presentado por Vicente Benet: Le Lit 
de la Vierge (1969). 
Viernes, 12 de febrero: Gonzalo Suárez, en conversación con Vicente Benet: 
Aoom (1969).
Como colofón final a la exposición se publicó un catálogo, que por razones 
económicas acabó siendo mucho más modesto de lo ideado en un princi-
pio.45 En él se recoge numeroso material de archivo, que recordaba la expo-
sición al seguir un orden cronológico con pequeños relatos que explicaban 
todo lo sucedido. Aquellos apartados que tenían una identidad por sí misma 
tuvieron un capítulo específico, en el cual se desarrollaban más a fondo den-
tro del contexto histórico artístico en el que transcurrieron los Encuentros. 
45 La idea primigenia pretendía recoger un catálogo que en formato recordara el de 1972, pero el 
diseño final fue mucho menor. Así mismo, iba a estar acompañado, por un lado de las entrevistas 
realizadas con motivo de la exposición recopiladas en DVD, por otro con el vídeo de Juan Antonio 
Aguirre y los programas Galería de RTVE, y un CD con la música más significativa.
(952) Ambiente en el interior de la Cúpula.
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Los Encuentros de Pamplona fueron un festival artístico con participantes, 
asistentes y críticos nacionales e internacionales. El carácter novedoso del 
acontecimiento, dentro y fuera de nuestras fronteras, y la  capacidad de con-
vocatoria de Luis de Pablo fueron importantes estímulos para atraer a nu-
merosa prensa, tanto local, como regional, nacional e internacional, que se 
ocupó de contar minuto a minuto el transcurso de los Encuentros.
La cobertura ofrecida por los medios locales se debía a razones obvias: Pam-
plona se iba a convertir en la capital del mundo del arte contemporáneo du-
rante ocho días. Se decía –sin saber muy bien quién era quién y, mucho me-
nos, la importancia real de sus asistentes– que las eminencias de la cultura 
mundial se iban a encontrar en Pamplona, invitados de todo el mundo –que 
si alemanes, franceses, argentinos,  americanos, vietnamitas,…–mostrarían 
sus excentricidades en la capital Navarra, avalados por una familia tan im-
portante como lo era Huarte. Los medios pamplonicas, y vascos en general, 
convirtieron los Encuentros de Pamplona en noticia de primera plana desde 
el primer momento. Crearon una cronología del instante de lo allí sucedido, 
realizaron numerosas entrevistas, biografías de los asistentes,… aportando la 
base documental más importante que actualmente hemos manejado.
El tratamiento ofrecido por el resto de la prensa nacional fue radicalmente 
distinto. El seguimiento no se hizo tan al día a día, de hecho, la prensa diaria 
apenas se hizo eco. Los que más atención le prestarían fueron revistas o se-
manales que nos dieron una visión más resumida y generalizada, mientras 
que la prensa diaria apenas prestó atención. No obstante, el hecho de que 
el relato no fuera tan minucioso como lo recogido en la prensa local, no la 
posiciona como una base documental de clase b. El distanciamiento físico 
con Pamplona y la posición de la familia Huarte1 dio libertad a los editores 
para ser mucho más politizantes y en muchos casos polémicos. En definitiva, 
se atrevieron a hacer un relato más próximo a la realidad política y social de 
la España de principios de los setenta, dejando de lado el hecho artístico. 
Una situación en la que el país todavía estaba dividido no en dos Españas…: 
La derecha veía en los Encuentros un paraíso de libertinaje para melenu-
dos y hippies;  la izquierda pensaba que transmitían una imagen de España 
progresista que nada tenía que ver con la realidad y en la que la censura 
era la principal protagonista. También estaba la de los nacionalismos, que ni 
siquiera se verbalizaban como tal en los ámbitos políticos; ni el vasco, ni el 
catalán tuvieron especial buena relación con los Encuentros. Como veremos, 
la prensa catalana los ignoró durante el transcurso haciendo, además, duras 
críticas a posteriori. Una actitud muy acorde con las reacciones de algunos 
artistas catalanes como Tàpies y Portabella que, aunque al principio mos-
traron interés, finalmente los ignoraron e incluso realizaron una campaña de 
desprestigio (v. p. 669).
La presencia de la prensa internacional se debió en gran medida a la popu-
laridad e importancia de Luis de Pablo en el panorama musical internacional. 
El compositor bilbaíno siempre estaba presente en los festivales de música 
1 Como veremos más adelante, la imagen de los Huarte no estaba bien vista por todos ya que eran 
un icono del capitalismo, arquitectos del régimen y varias de sus empresas habían tenido huelgas 
y protestas por parte de sus trabajadores por importantes irregularidades.
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contemporánea más importantes2 pero, sobre todo, contaba ya con un re-
nombre en los circuitos profesionales del extranjero. Por otro lado, mantenía 
amistad personal con importantes musicólogos y escritores de la prensa es-
pecializada, que sin recelo dedicaron afectuosas líneas a los Encuentros. Sin 
la intercesión de Luis de Pablo, está claro que la repercusión en la prensa 
extranjera no hubiera existido y la razón era de peso: Franco. La imagen del 
país en el exterior no era buena y nuestro nivel cultural dejaba bastante que 
desear en comparación con países como Estados Unidos, Alemania, Francia 
o Italia. En cambio, el prestigio de Luis de Pablo permitió que, aunque la asis-
tencia a la convocatoria no fuera masiva, se contara lo que pasaba durante 
esa semana en Pamplona: lo artístico y lo político. Además, su presencia fue 
importante simplemente por eso, por estar allí. Las autoridades guberna-
mentales lo sabían y en sus acciones lo tuvieron presente.3 La información 
era una baza importante en años del franquismo, y Alexanco y Luis de Pablo 
lo sabían, por lo que jugaron con ella a su favor.
En su momento los Encuentros fueron un hecho artístico complejo, lleno 
de contradicciones, de amores y desamores, de partidarios y detractores. 
La literatura en general, tanto en ensayos, enciclopedias o artículos de 
prensa, fue en ocasiones confusa, llena de erratas e historias contadas a 
medias que colaboraron en crear un mito, o bien todo lo contrario. Un acon-
tecimiento artístico de estas características intrínsecas y producido en un 
momento político tan difícil,  como puede ser el final de una dictadura,  no 
podía en ningún caso remediar un vaivén mediático sino que, como poco, 
agravarlo. El resultado fue un discurso confuso y muy variable dependiendo 
de quien construyera el relato. 
La mayoría de los artículos fueron escritos por periodistas poco especiali-
zados en la materia. Los Encuentros eran una novedad abrumadora para 
muchos, no solo por el tipo de evento, sino porque lo que allí se mostraba 
era la primera vez que salía de forma oficial a la luz, a la vista de todos. En 
muchos casos los redactores fueron los mismos que habitualmente escribían 
los párrafos dedicados a la cultura general, sin embargo, lo que encontraron 
en Pamplona fue un evento de lo más apabullante y difícil de analizar. 
En el panorama editorial debemos destacar el contraste entre la abundante 
información que encontramos en la prensa escrita con la escasa, a veces 
inexistente, en libros clave sobre los movimientos artísticos del arte contem-
poráneo español del periodo que nos atañe, la segunda mitad del siglo xx, 
tal y como trataremos más adelante (v. p. 829). A principios de los setenta el 
vacío bibliográfico en lo que se refiere al arte contemporáneo era desconcer-
tante. No existían las “biblias” sobre el arte conceptual, como podía ser Del 
arte objetual al arte de concepto de Simón Marchán Fiz, que vería la luz el 
mismo 1972, y La poética de lo neutro de Victoria Combalía Dexeus, que no 
se publicaría hasta dos años después. 1972 también sería el año de publica-
ción de una de las dos obras claves de arte conceptual: Conceptual art de 
2 Festival de Música Contemporánea de París, Festival de Royan, Festival de Palermo, Festival de 
Nueva Música de Darmstadt, Bienal de la SIMC, Festival de Zagreb, Festival Reconnaisance de 
Musique Nouvelle de Bélgica, Festival de Venecia, Festival de Donaueschingen,… 
3 Conversación mantenida con Alexanco el 15 de mayo de 2005.
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Ursula Meyer y la otra, Six years: The Desmaterialization of the Art  Object 
from 1966 to 1972 de Lucy R. Lippard, lo haría un año más tarde. El resto de 
publicaciones que llegaban del exterior eran unas escasas revistas (Artfo-
rum, Art Internacional, Art in América,…), que únicamente estaban al alcance 
de unos pocos. Una carencia que tardaría años en empezar a solventarse y 
que dejaba de manifiesto la gran laguna existente en la cultura underground 
en años del franquismo.
Así que, quienes quisieran documentarse sobre las manifestaciones que 
se iban a mostrar en Pamplona tenían como referente más próximo el 
propio catálogo publicado por ALEA. No obstante, éste muestra en algu-
nos apartados la información sesgada, demasiado concreta y, en absoluto, 
adoctrinante. Encontrándonos con este panorama editorial tan desolador, 
no debe asombrarnos la superficialidad y el carácter eminentemente na-
rrativo de las publicaciones, agudizándose en el caso de la prensa de 
carácter local y provincial. 
En líneas generales, que los “enviados especiales” no fueran periodistas es-
pecializados llevó consigo la valoración positiva de los actos dedicados a 
la cultura tradicional (Txalaparta, Kathakali, música iraní, vietnamita,…) en 
detrimento de las manifestaciones más experimentales y de vanguardia que 
se valoraron negativamente en muchos casos. Otro aspecto que debemos 
destacar es la persistencia de erratas o confusiones, repetidas de forma muy 
reiterativa, que han hecho que la historiografía de los Encuentros haya que-
dado directamente ligada a un relato lleno de datos falsos o inexactos. 
También fue constante el interés que se generó a partir de aspectos polémi-
cos  que no eran estrictamente artísticos. Así pues, temas como la retirada 
de Chillida de la exposición de arte vasco, la censura de una obra de Dionisio 
Blanco, el inflado –y con más énfasis el desinflado– de la Cúpula, los colo-
quios encendidos o los malentendidos se repiten hasta la saciedad desta-
cando el sensacionalismo y la polémica de los Encuentros,  que predomina 
con diferencia sobre el hecho puramente artístico.
El gabinete de prensa oficial de los Encuentros estaba formado por Juan 
Manuel Bonet y Carlos Alcolea, que se encargaban de los medios nacionales 
atendiéndoles en su recepción y redactando notas de prensa. La llamada 
de la mayoría de prensa especializada en música que fue invitada vino de 
la mano de Luis de Pablo, especialmente la conexión con la prensa inter-
nacional, aunque una vez en Pamplona estuvo coordinada por la directora 
artística afincada en Francia Joséphine Markovits.
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PRENSA NAVARRA
La prensa Navarra, y por ende la vasca, seguiría los Encuentros con un 
especial interés por medio de crónicas, que nos han ayudado a crear una 
cronología relatada y documentada y a rellenar algunos de los vacíos exis-
tentes producidos en el día a día, como cambios en la programación y sus 
motivos, reacciones por parte del público, improvisaciones o la información 
repartida in situ por la organización, especialmente en el caso de las pelí-
culas que se exhibieron. 
En los primeros años de los setenta destacaban cuatro periódicos a nivel 
provincial: El Diario de Navarra, Arriba España. Periódico Navarro de Infor-
maciones, El Pensamiento Navarro y la Hoja del Lunes.4 
El Diario de Navarra era, y continúa siendo, el periódico por excelencia de 
la historia de la región, y uno de los periódicos más antiguos de España, 
siendo el único de los que había en el momento en Pamplona que sigue 
estando activo desde entonces. En sus principios editoriales se le catalo-
ga como independiente, o por lo menos así lo reflejaba en sus estatutos.5 
Además de un espíritu profundamente religioso y conservador, en la línea 
editorial del periódico destaca el fervor regionalista por la defensa del ré-
gimen foral de Navarra. Un sentimiento arraigado que llevaría consigo una 
atención especial al tema, siendo el que más páginas dedicaría a los En-
cuentros,  entendiéndolos como un evento sin precedentes que, además, 
tenía lugar en Pamplona. El número de noticias fue in crecendo a medida 
que los días se sucedieron superando en ocasiones las dos páginas com-
pletas dedicadas a los Encuentros,  diferenciadas del resto de información 
por un característico ribete que rodeaba las columnas que, recordando al 
catálogo, decía: ENCUENTROS 1972 PAMPLONA RENCONTRES MEE-
TINGS 26 VI TREFFEN INCONTRI 3 VII.
El número de colaboradores fue muy numeroso y, por tanto, con opinio-
nes y formas de ver los hechos muy dispares. El más asiduo fue José 
María Esteban, que dedicaría a los Encuentros un total de diecisiete 
artículos,  que pasearon entre la polémica del arte vasco, Lily Green-
ham, John Cage, la Cúpula o los coloquios; muchos de ellos recogieron 
íntegramente lo hablado, así por ejemplo, podemos reproducir coloquios 
como los de Luc Ferrari o los disturbios provocados por los artistas vas-
cos al final del de Lejaren Hiller (v. p. 315). También colaborarían otros 
asiduos del periódico como Carmen Tabar, Fernando Pérez Ollo, Víctor 
4 El Diario de Navarra (Pamplona, 1913), Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones 
(Pamplona, 1936-1975), El Pensamiento Navarro (Pamplona, 1897-1981) y la Hoja del Lunes 
(Pamplona, 1915-1982). 
5 El Art. 2 de los estatutos del diario versaba: Se inspirará, no obstante, sin alardes innecesarios, 
en los verdaderos sentimientos religiosos del país; no se convertirá, directa ni indirectamente, en 
órgano de ningún partido político; sabrá recoger y mantener las enseñanzas del orden social de la 
familia y de la propiedad, defenderá resueltamente nuestro régimen privativo y procurará orientar a 
la opinión con un criterio recto y elevado independientemente de toda agrupación política. Habrá 
de distinguirse también la nueva publicación por su parquedad en tributar alabanzas y por su tem-
planza e imparcialidad para examinar la gestión de las autoridades locales, formulando respetuosa 
censura, o tributando el debido aplauso, sean cuales fueren las personas que adopten los acuerdos.
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Manuel Arbeloa Muru, Juan Ramón Corpas Mauleón, José Miguel Iri-
berri, el por entonces director José Javier Uranga Santesteban, Jorge 
Reyes Planas y Miguel Urabayen; entre otros que figuraban bajo las 
siglas: A.C., I.D., V.S. y F. Sin embargo, lo que más podríamos destacar 
de las colaboraciones, sería los artículos escritos por artistas o críticos 
especializados, con un número muy superior al que encontramos en 
cualquier otro medio escrito. Así pues, contaron con artículos de Carlos 
Alcolea, Dionisio Blanco,6 Juan Manuel Bonet, Ignacio Gómez de Liaño 
y Pedro Manterola.
Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones estuvo a la par con 
el Diario de Navarra respecto a importancia informativa. La vida del pe-
riódico fue paralela a los años de la dictadura de Franco,7 un paralelismo 
que, como su nombre indica, no es puramente cronológico. ¡Arriba Es-
paña! es un lema asociado directamente al franquismo, que se convirtió 
en un grito obligado en el bando nacional durante la guerra civil. La línea 
editorial quedaba clara desde el primer momento haciéndose eco de una 
proclama falangista: ¡Camarada! Tienes obligación de perseguir al ju-
daísmo, a la masonería, al marxismo y al separatismo. Destruye y quema 
sus periódicos, sus libros, sus revistas, sus propagandas. ¡Camarada! 
¡Por Dios y por la Patria!.8 Hasta sus últimos días su línea editorial sería 
una fervorosa divulgadora de las consignas de la Falange y del Caudillo 
y sus gobiernos. Así que no parece extraño su dedicación a los Encuen-
tros dada la relación existente entre las obras públicas realizadas por 
la dictadura y la familia Huarte.  El cronista por excelencia fue Ignacio 
Amestoy,con una visión detallada de lo acontecido aunque sin mostrar 
excesiva implicación. Mucho más interesantes por el matiz satírico serían 
las viñetas de Bartolozzi, los “anecdotarios”, el “Zig-Zag” y los artículos de 
opinión de GuelNer. 
El Pensamiento Navarro había comenzado su andadura con una marcada 
ideología carlista, que durante el franquismo avanzaría hacia una tenden-
cia más tradicionalista, aunque, en líneas generales y sobre todo a finales 
de los sesenta, adquiriría una línea socializante y crítica con el régimen.9 
En lo que a nuestro tema se refiere, El Pensamiento Navarro siguió el día 
a día de los Encuentros dando una visión sarcástica y peculiar del festival. 
Alberto Fraile, bajo el pseudónimo de “Filare”, y Javier de Aguirre ofrecieron 
las editoriales con tintes más críticos. Bajo el título “Encuentros 1972. Pam-
plona” se mostró una sección, que incluía presentaciones y entrevistas de 
los artistas participantes, “Itinerarios” y crónicas. 
6 El de Dionisio Blanco no podría considerarse un artículo como tal, puesto que, lo que hace es 
explicar la polémica en la que se vio implicado.
7 Su andadura comenzó el 1 de agosto de 1936 tras el asalto por parte de miembros de la Falange 
la sede del PNV (Partido Nacionalista Vasco) en el que usurparon los talleres editoriales del el perió-
dico nacionalista La Voz de Navarra (Pamplona, 1923-1936) ligado al PVN. Arriba España cesaría 
su actividad poco antes de la muerte del dictador en 1975.
8 Esta proclama había formado parte de una campaña ideológica protagonizada por la falange 
y que había sido recogida por el primer número de Arriba España. Periódico Navarro de Infor-
maciones.





De la prensa Navarra, la de menos envergadura, por las propias caracte-
rísticas del periódico, sería la Hoja del Lunes,10 que apenas dio cabida a 
los Encuentros siendo, como veremos, muy escasos y triviales los apun-
tes realizados.
Además de los periódicos navarros, contamos con algunos que se editaban 
en el País Vasco, que siguieron las noticias de los Encuentros desde la cer-
canía. Entre estos destacan La Gaceta del Norte, el Diario Vasco, El Correo 
español-El pueblo vasco y Tierra Vasca.11
PREVIo A LoS ENCUENTRoS
La primera noticia que tenemos a colación en la prensa navarra es en 
Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones del 10 de febrero.12 La 
noticia destaca por dos aspectos fundamentales, por un lado, el titular que 
ya vaticina el coste del festival cifrado en ocho millones de pesetas, por 
otro, el extenso, y sorprendentemente aproximado, desarrollo del programa 
de actividades convirtiéndose así en una de las mayores fuentes documen-
tales que tenemos previas a la celebración de los Encuentros.13 Lo más 
relevante es que concluye el artículo informando que todo el material mag-
netofónico, videotapes, diapositivas, etc., que se generara pasaría a formar 
parte de un futuro archivo artístico que estaría ubicado en Pamplona.14 El 
Diario de Navarra, que también se hizo eco de la noticia aunque con mayor 
brevedad,15 aporta algunos detalles más explícitos sobre las razones por 
las cuales hubo que cambiar de ubicación la arquitectura efímera de José 
Miguel de Prada Poole.
La prensa navarra no volvería a hablar sobre los Encuentros hasta finales 
de abril, cuando tanto Arriba España como el Diario de Navarra tratarían 
una rueda de prensa que tuvo lugar el día 28 del mes, en la que participaron 
el teniente alcalde, el concejal de la comisión y, de nuevo, Luis de Pablo y 
Alexanco. Arriba España16 recoge algunas de las palabras dichas por Luis 
10 Su nombre procedía de ser la única publicación española que podía publicar los lunes debido a 
la obligación impuesta de descanso de la prensa los domingos. Las Hoja del Lunes se creó como 
un grupo de periódicos provinciales con el fin de proporcionar recursos económicos a asocia-
ciones de prensa puesto que era el único periódico autorizado para publicar y que llevaba en su 
mayoría información deportiva, permitiéndole tiradas bastante elevadas. En el caso de la Hoja del 
Lunes de Pamplona comenzó a publicarse con la intención de sufragar gastos sanitarios de los 
periodistas asociados.
11 La Gaceta del Norte (Bilbao, 1901-1987), el Diario Vasco (San Sebastián, 1934), El Correo espa-
ñol-El pueblo vasco (Bilbao, 1910) y Tierra Vasca (Buenos Aires, 1933-1976).
12 ANÓNIMO: “Pórtico cultural de los Sanfermines: Encuentros de arte en Pamplona: ocho millones 
cuesta la semana artística”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 10 de febrero, 
1972, s.p.
13 Aparece desglosado por horario y programación, numerosas las actividades, prácticamente to-
das, que finalmente se celebraron y las que aunque se mencionan nunca se llegaron a celebrar. 
Hasta los días previos a los Encuentros no volveremos a tener un artículo tan extenso.
14 Durante la negociación de la participación de los artistas vascos este era un aspecto impuesto 
en la asamblea para que colaboraran.
15 IRIBERRI, J. M.: “Los ‘Encuentros de Arte en Pamplona’ una manifestación cultural sin preceden-
tes en Navarra”, Diario de Navarra, 10 de febrero, 1972, p. 20. 
16 ANÓNIMO: “Próximo acontecimiento cultural en Pamplona”, Arriba España. Periódico Navarro de 
Informaciones, 29 abril 1972, p. 7.
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de Pablo y expone de nuevo parte del programa que tendrá lugar, corregido 
respecto a la vez anterior y mucho más próximo al programa final.17 Lo más 
notable es el titular del Diario de Navarra,18 en el que anuncia la asistencia, 
de los ya por entonces consagrados, Joan Miró, Antoni Tàpies, Henri Lefreb-
vre y Noam Chomsky. El encabezado recoge las palabras dichas durante la 
rueda de prensa por el mismo de Pablo con las que notifica que no asistirán, 
por otro tipo de obligaciones, Claude Levi-Strauss, Jacques L. Monod y Jerzy 
Grotowski,19 del mismo modo que comenta la posibilidad de que fueran Peter 
Brooks y Marshall McLuhan.
El único recorte que tenemos de prensa local que recoge alguna noticia al 
respecto durante el mes de mayo, fue de la Hoja del Lunes, en la que hace 
algunos apuntes ya recogidos en los artículos publicados en abril por el Dia-
rio de Navarra y Arriba España.20 
Unidad: diario de combate nacional-sindicalista (San Sebastián, 1936-
1980), por medio de un artículo firmado por Karmentxu Marín, catalogó el 
acontecimiento como una de las primeras manifestaciones mundiales de su 
tipo y algo sin precedentes en el panorama artístico de nuestro país. Sin em-
bargo, pocas líneas más abajo concurre en una contradicción comentando 
que la selección de participantes no se hizo en base a criterios de calidad 
artística, sino que tomarían parte aquellos que dieran más facilidades y mos-
traran más interés en participar. El resto del artículo, una superflua introduc-
ción del programa, apenas recoge nombres de participantes.21 
El 1 de junio Alberto Fraile, bajo el pseudónimo de Filare, escribió el primer 
artículo sobre los Encuentros en el Pensamiento Navarro. En “Introducción 
de los Encuentros”22 muestra la necesidad de contar lo que iba a acontecer-
se en los próximos días, así como la obligación impuesta de que los organi-
zadores explicaran cómo iba a conjugarse arte contemporáneo con un tradi-
cional concierto de Tomás Luis de Victoria. El artículo es bastante relevante 
respecto a la primera de las conferencias que realizaron los días previos a 
los Encuentros Luis de Pablo y Alexanco. Sería el Diario de Navarra23 el que 
proporcionaría un calendario, bastante escueto aunque claro, de las confe-
rencias que se impartirían en la Sala de Cultura con motivo de la preparación 
a todos aquellos asistentes a los Encuentros, siendo los ponentes conscien-
tes de la dificultad que implicaba el arte contemporáneo y, mucho más, el 
17 Ambos periódicos concretan sobre algunos de los actos: el concierto Zaj deja de ser únicamen-
te de Juan Hidalgo para incorporar a Walter Marchetti y Esther Ferrer; el trabajo presentado por 
Gonzalo Suárez al principio está incluido dentro de los films de Juan Antonio Sistiaga, Ruiz Balerdi 
y “diversos underground”.
18 F.: “Hoy son noticia: Los Encuentros 72 de Pamplona, del 26 de junio al 3 de julio”, Diario de 
Navarra, 29 abril 1972, p. 23. 
19 Por distintas razones ninguno de estos previstos llegaron a colaborar con los Encuentros de Pam-
plona aunque algunos de ellos, como Jerzy Grotowsky, enviaron a sus discípulos.
20 CALDERÓN: “Música: Los próximos ‘Encuentros de arte’ en nuestra ciudad”, Hoja del lunes, 22 
mayo, 1972, s.p. 
21 MARÍN, K.: “El arte de vanguardia se dará cita en Pamplona”, Unidad: diario de combate nacio-
nal-sindicalista, 30 de mayo, 1972, p. 6.
22 FILARE: “Introducción a los Encuentros”, El Pensamiento Navarro, 1 de junio, 1972, p. 6.
23 ANÓNIMO: “Conferencias ‘Antes de los encuentros’ en la Sala de Cultura”, Diario de Navarra, 3 
junio, 1972, p. 32. 
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experimental. Pocos días más tarde, de nuevo el Diario de Navarra,24 en un 
artículo genérico sobre las actividades llevadas a cabo por la Sala de Cultu-
ra de la Caja de Ahorros de Navarra, comenta brevemente el programa y la 
razón de las conferencias. En el artículo se apunta que al final había un colo-
quio en el que participaba el público y al que asistía bastante gente, prueba 
del interés hacia los Encuentros. La Hoja del Lunes25 llegaría un poco tarde a 
la hora de anunciar las charlas con tres pequeños párrafos que anuncian las 
conferencias pero que las obvia para centrarse en lo que ya informaron en el 
recorte de mayo. Sería de nuevo, a pesar de la marcada ideología falangista 
del periódico, Arriba España26 el que de nuevo haría un especial énfasis en 
los Encuentros en sus días previos, transcribiendo parte de las conferencias, 
tanto de Alexanco como de Luis de Pablo, y parte de los coloquios. Arriba 
España27 también sería el único de tirada provincial que relató, pocos días 
antes del comienzo del festival, un acto en el que los organizadores fueron 
recibidos por las primeras autoridades municipales.
En el suplemento dominical dedicado al arte de La Voz de España se centró 
exclusivamente en hacer una presentación. Aunque con algunas informacio-
nes equívocas, como que la Cúpula se iba a colocar en el Paseo Sarasate 
o que Miró iba a pintar dos calabazas de dos metros de altura, el núcleo del 
artículo es justificar los Encuentros como un experimento para aproximar el 
arte más actual al público de un modo revolucionario. Desde el punto de vista 
documental nos resulta especialmente interesante puesto que nos menciona 
una obra de Carlos Ginzburg que no encontramos en ninguna otra fuente y 
el propio artista no recuerda: El artista colocará bajo el toro publicitario que 
anuncia la marca de un conocido brandy español, situado estratégicamen-
te en la cima de una montaña cercana a la carretera general de acceso a 
Pamplona otro cartel señalizador que diga “Masscult” (cultura de masas), la 
señalización de un medio de comunicación vacío mediante la reiteración de 
colocar un medio de comunicación masivo dentro de otro.28 También nos 
muestra una fotografía de la obra Spazio (1966), de Arrigo Lora-Totino des-
tacable por el escaso conocimiento que tenemos de la exposición de Poesía 
Visual, únicamente documentada a través de unas pocas fotografías de Pío 
Guerendiaín y el propio catálogo de los Encuentros.
Como vemos, los Encuentros no se anunciaron a “bombo y platillo” como 
un acontecimiento excepcional, el tratamiento mediático se quedó de algún 
modo escaso a la hora de considerarlos como un hecho artístico sin prece-
dente en nuestro país y que iba a estar al nivel de eventos artísticos relevan-
tes, como la Bienal de Venecia y la dOCUMENTA 5, tal y como pocos meses 
después anunciaría ArTitudes (v. p. 788). La prensa española no estuvo a 
24 ANÓNIMO: “Antes de los encuentros”, Diario de Navarra, 9 de junio, 1972, p. 13.
25 ANÓNIMO: “El Orfeón Pamplonés, la Orquesta Santa Cecilia y la Agrupación Coral de Pamplona, 
a la Semana Musical de Echarri Aranaz (Encuentros de Pamplona)”, Hoja del lunes, 5 de junio, 
1972, s.p.
26 ANÓNIMO: “Antes de los Encuentros, entre esculturas”, Arriba España. Periódico Navarro de 
Informaciones, 10 de junio 1972, p. 12. 
27 ANÓNIMO: “Los organizadores de los ‘Encuentros’ ante nuestro ayuntamiento”, Arriba España. 
Periódico Navarro de Informaciones, 18 de junio, 1972, p.4.
28 GASTAMINZA, G.: “Encuentros de arte actual de vanguardia. Un intento experimental de acercar 
el arte al pueblo”, La voz de España, 24 de junio, 1972, p. 14.  
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la altura de ver con claridad y premonitoriamente lo que en Pamplona iba a 
suceder. A pesar de adelantar algunos de los nombres que fueron referencia 
en los Encuentros, y que ya lo eran a nivel mundial, la información está exce-
sivamente mecanizada por notas de prensa sin analizar y no predice lo que 
pocos días más tarde iba a suceder. Tampoco destaca la inyección que los 
Encuentros podían suponer en un país que culturalmente estaba estancado. 
Precisamente por ese estancamiento parece que la prensa no supo augurar 
el revuelo que supondrían los Encuentros de Pamplona.
DURANTE LoS ENCUENTRoS
En el Diario de Navarra, bajo el ribete de ENCUENTROS 1972 PAMPLONA 
RENCONTRES MEETINGS 26 VI TREFFEN INCONTRI 3VII, se enmarcaron 
simples calendarios, artículos de opinión, crónicas, entrevistas, perfiles de 
participantes…, todo ello escrito por más de 20 colaboradores.29
El cronista por excelencia fue José María Esteban Ibáñez que, después de 
haber cursado sus estudios de Ciencias de la Información, había iniciado 
su vida laborar en el Diario de Navarra. Sus primeros artículos destacan 
por desestimar el foco principal de atención en detrimento sensacionalismo 
o temas secundarios. Así mismo, la naturaleza profundamente regionalista 
de la línea editorial queda patente en el interés por contar la exposición de 
Arte Vasco Actual, que en realidad era de carácter secundario y poco tenía 
que ver con el festival. El primer artículo que escribió lo dedicó a la retirada 
por parte de Eduardo Chillida de una de sus obras porque creía que había 
sido plagiado por otro autor; y también a la obra que había sido descolgada 
de Dionisio Blanco por parte de la organización por el carácter político de 
la misma. Por estos hechos, que responden a una problemática propia del 
arte vasco de esos años más que a los propios Encuentros en sí, augura 
que serían los primeros de una serie de aldabonazos contra los Encuen-
tros, que originarían una caída con la consiguiente repercusión dentro y 
fuera del país.30 Tan solo unas líneas más abajo y bajo el titular “Audición 
Musical Presentada por el profesor Lejaren Hiller”,31 presentó un artículo so-
bre la conferencia y audición del maestro americano pero en la que centra 
al espectador sobre tres hechos: la impuntualidad del comienzo debido al 
calor existente en la sala, que había miembros de la Policía Armada –en 
respuesta a una amenaza de bomba que hubo en el cine Príncipe de Viana 
esa mañana– y que el autor era de habla inglesa –con traductor–. El acto 
en sí recibía solo una breve explicación para, posteriormente, centrar el 
29 Además de los numerosos artículos anónimos colaboraron: Víctor Manuel Arbeloa Muru, Juan Ra-
món Corpas Mauleón, Carlos Alcolea, Dinonisio Blanco, Juan Manuel Bonet, José María Esteban, 
Fernando Pérez Ollo (GOITI), Ignacio Gómez de Liaño, José Miguel Iriberri, Pedro Manterola, el por 
entonces director José Javier Uranga Santesteban (Ollarra), Jorge Reyes Planas, Carmen Tabar y 
Miguel Urabayen; entre otros que figuraban bajo las siglas: A.C., I.D., V.S. y F..
30 ESTEBAN, J. M.: “El lunes, Chillida retiró una obra suya de la muestra de Arte Vasco Actual y ayer 
la organización descolgó un cuadro de Dionisio Blanco. Algunos artistas pretenden solidarizarse y 
retirar sus obras”, Diario de Navarra, Pamplona, 28 de junio, 1972,  p. 24. 
31 ESTEBAN, J. M.: “Audición Musical presentada por el profesor Lejaren Hiller”, Diario de Navarra, 




cuerpo del artículo en la queja expuesta, durante el tiempo dedicado al co-
loquio musical, por artistas vascos tras la retirada de una obra de Dionisio 
Blanco. Finalmente, un artículo que debería ser de contenido musical aca-
bó siendo politizado por el propio autor puesto que denunciaba un aspecto 
que nada tiene que ver con el contenido. Curiosamente éste se presentó en 
la hoja general (v. img. 958), junto a un artículo que relata minuciosamente 
la exposición de arte vasco, con la noticia de la retirada de una obra por 
parte de Chillida y la queja de los artistas vascos que, en contestación a la 
organización de intentar que no se politizaran los coloquios, canturrearon 
las siglas del “PC, PC, PC,..”. 
Otro artículo de características similares sería el dedicado a la conferencia 
que Jorge Glusberg impartió sobre Hacia un perfil del arte latinoamerica-
no, en el que, de nuevo, el epicentro son los aspectos anecdóticos, como 
que hubo que colgar el cartel de completo, o en que una vez finalizado se 
había expulsado a los presentes con música. Sin embargo, en este caso, 
parece deberse más bien al desconocimiento y complejidad del tema que 
a otro tipo de cuestiones.
Muchos de sus artículos nos han permitido documentar entrevistas y colo-
quios realizados en el transcurso de los Encuentros. En esta línea tenemos 
entrevistas a Antoni Muntadas sobre Polución Audiovisual,32 de Eduardo 
Chillida y Santiago Amón, entre otros,33 y textos que recogen los coloquios 
de Luc Ferrari o Ludwig Flaszen.34 Más relevante es el artículo “Arte y So-
ciedad”35 (v. img. 959), que hace referencia a un coloquio llevado a cabo 
en la Cúpula de forma improvisada, al margen de la organización, y que a 
medida que fue pasando el tiempo se fue politizando hasta que finalmente 
por la presencia –y discusión– de Juan Huarte. Esteban trata el tema con 
total normalidad como si fuera un coloquio más del programa, sin hacerse 
eco de la repercusión que tuvo en el propio transcurso de los Encuentros. 
También, gracias a este artículo, tenemos conocimiento de una pieza de 
los poetas de acción, que crearon un poema con un cartel en el suelo con 
el anuncio de “Se Vende”. Está acción poética ha sido únicamente docu-
mentada por este artículo. Además de las nombradas, hizo extensas cró-
nicas sobre el desinflado de la Cúpula, un coloquio suspendido de Bernar 
Venet, la audición musical de John Cage y David Tudor, el ciclo de Méliès 
y el de Javier Aguirre.
Curiosamente, también fue el artífice de la crónica sobre el segundo aten-
tado de ETA. Un artículo que –del mismo modo que pasó con el primer 
atentado– colocaba en paralelo la acción terrorista y los Encuentros. Este 
paralelismo es doblemente representativo puesto que en algunos casos 
los Encuentros fueron catalogados como terrorismo cultural y porque, aun-
32 ESTEBAN, J. M.: “Antonio Muntadas expone su obra Polución Audiovisual”, Diario de Navarra, 
30 de junio, 1972, p. 24.
33 ESTEBAN, J. M.: “Eduardo Chillida explica las razones que le movieron a llevarse su escultura”, 
Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 24 y “5 preguntas más”, Diario de Navarra, 30 de junio, 
1972, p. 24. 
34 ESTEBAN, J. M.: “Coloquio sobre “Allo, ici la Terre”, Diario de Navarra, 1 de julio, 1972, p. 27 y 
“Se celebró el último de los coloquios a cargo de Ludwig Flaszen, compañero de Grotowsky en el 
Teatro Laboratorio de Wroclaw (Polonia)”, Diario de Navarra, 5 de julio, 1972. 
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que los medios generalistas no lo expresaron, esos atentados iban dedi-
cados a los Encuentros. 
Otro colaborador característico fue Fernando Pérez-Ollo, que en aquel mo-
mento era, y sigue siendo, crítico de música clásica además de redactor de 
la sección de opinión. Así pues, los artículos de música serían realizados por 
alguien entendido y considerablemente crítico con el no buen hacer del Orfeón 
Pamplonés, aunque alabando la exquisitez del concierto de música iraní o de 
la música vietnamita de Tran Van Khê.36 No se limitó únicamente a la valoración 
de los elementos más tradicionales de los Encuentros sino que nos brindó uno 
de los mejores artículos sobre el concierto de John Cage y David Tudor. Muy 
en la línea del buen hacer periodístico de los artículos mencionados centrados 
en una correcta crítica musical escribió “Una radiografía”,37 en la que deja muy 
bien parados a los Encuentros y, sobre todo, a sus espectadores.
La periodista, todavía hoy en activo, Carmen Tabar, ofreció entrevistas en 
exclusiva de Shusaku Arakawa y Marina González-Arenas. Esta última espe-
cialmente valiosa por ser el único documento que tenemos de ella sobre su 
relación directa con los Encuentros de Pamplona. También fue la autora de 
uno de los pocos artículos que recogieron Recuerdos del Porvenir de Tomás 
Marco, Juan Giralt y Fernández Muro, hecho sorprendente debido a que, 
sobre todo Tomás Marco, era ya un personaje notable dentro de la música 
contemporánea de nuestro país y, en cambio, su obra pasó totalmente des-
apercibida para la prensa.
El Diario de Navarra fue de la prensa de carácter localista la que más cola-
boradores relacionados con la actividad artística contemporánea tuvo. Así 
pues, contó con críticos y artistas como Juan Manuel Bonet, Carlos Alcolea, 
Ignacio Gómez de Liaño, Pedro Manterola y Dionisio Blanco.  
Recordemos que Juan Manuel Bonet, Juan Antonio Aguirre y Carlos Alcolea 
constituían el gabinete de prensa de los Encuentros. En un principio se había 
planteado a Juan Manuel Bonet como único representante de prensa, pero 
por motivos de salud lo declinó a Juan Antonio Aguirre que, a su vez, con-
taría con el apoyo de Carlos Alcolea. La intervención de Juan Manuel Bonet 
contribuyó a que un periódico generalista publicara artículos muy especiali-
zados, en los que se plantearon temas radicalmente novedosos para el mo-
mento como arte público, transformación de la cotidianeidad, poesía pública, 
arte y provocación, participación artística…creando una reflexión sobre los 
nuevos lugares de expresión artística y sobre la relación existente entre esos 
nuevos emplazamientos y la reacción del público. Mucho más específico fue 
el artículo presentado por Carlos Alcolea sobre la acción de Carlos Ginzburg, 
en la que se planteaban problemas lingüísticos y de conducta por medio de 
una obra de señalización de la ciudad de Pamplona. De características simi-
lares sería su artículo sobre el poema público de Ignacio Gómez de Liaño, 
35 ESTEBAN, J. M.: “Se celebró un coloquio sobre arte y sociedad con la presencia de más de 250 
personas”, Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 28. 
36 PÉREZ-OLLO, F: “Encuentro con la música iraní”, Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p 24; “Un 
pálido encuentro con Tomás Luis de Victoria”, Diario de Navarra, 2 de julio, 1972, p. 27; y “Música 
tradicional y del futuro”, Diario de Navarra, 4 de julio, 1972, p. 24.









“¿Cuántos poemas caben en la Plaza del Castillo?”, publicado pocos días 
antes en el Manual de Poesía de Acción-Poesía Pública.38 
Pedro Manterola era colaborador habitual de la sección de arte del Diario de 
Navarra, y en los primeros días de los Encuentros escribió sobre la exposición 
de Arte Vasco Actual. No obstante, sería éste el único artículo presentado por 
el historiador vasco debido a que se solidarizó con los artistas que pretendie-
ron cubrir sus obras tras el “descolgamiento” de la de Dionisio Blanco. Esta 
actitud le provocó un enfado con el por entonces director del museo, José Ja-
vier Uranga, yéndose de vacaciones y dejando por zanjada su relación perio-
dística con los Encuentros. A pesar de que en un principio se había compro-
metido con el diario en escribir un artículo cada día, solo llegó a hacerlo una 
vez porque se solidarizó con el devenir de los acontecimientos: El periódico 
no dijo nada porque entonces me pagaban una miseria.39 Veinticinco años 
más tarde retomaría el tema con un artículo, “Encuentros y desencuentros”, en 
el catálogo de la exposición en el Museo Reina Sofía.40  Por su parte, el artista 
Dionisio Blanco argumentó también en el diario las causas de la retirada y 
cómo se sucedieron los acontecimientos que crearon la polémica.
Además de los nombrados, fueron numerosos los artículos dedicados día a 
día a todos los eventos programados que nos permiten hacer un seguimien-
to minucioso, casi minuto a minuto, de lo que se fue aconteciendo, como la 
exposición del Centro de Cálculo, la dedicada a la crítica, al arte vasco, al 
cine, etc. Todos ellos, aunque no tuvieran un carácter especializado, nos han 
resultado una importante fuente documental. 
El propio director del periódico, bajo el pseudónimo de Ollara, escribió un 
artículo que debemos destacar porque  haría unos apuntes representati-
vos de cómo reflejó la prensa lo que sucedió en los Encuentros, ya que 
serían numerosas las ocasiones en las que se mitificaron y en otras que 
se infravaloraron:
Entre la condena total y la aceptación plena varían las actitudes de los pam-
ploneses. Las dos posturas son extremas. El suponer que el arte moderno, 
aunque no lo entendamos, no aporta nada, resulta ridículo. (…)
También resulta grotesca la papanatería de los que lo aceptan todo y, ante 
una tomadura de pelo o la simple experimentación de creación de masas 
donde se pretende sacar de quicio al espectador, callan y aceptan con re-
verencia. Estas tentativas de nuevo arte tendrían que pasar y entonces –no 
veremos–, verán si queda algo.Es posible que todo se lo lleve la trampay 
volvamos a la música sinfónica y al perro que se parece a otro perro sin 
ver el mismo perro. 
En los Encuentros de Pamplona han querido sus promotores abarcar toda la 
problemática del arte actual y futuro, hasta sus manifestaciones más absur-
38 GÓMEZ DE LIAÑO, Ignacio: “¿Cuántos poemas caben en la Plaza del Castillo?”, Manual Poesía 
de Acción-Poesía Pública, Editorial Agitadores, Madrid, 1972, pp. 32 y 28.  En, GÓMEZ DE LIAÑO, 
I.: “Poesía Pública”, Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 24.
39 MANTEROLA, P.: “25 años de los Encuentros del 72. Testimonios.”, Diario de Noticias, 25 de 
mayo, 1997, p. 23. 
40 MANTEROLA, Pedro: “Encuentros y desencuentros”, Los Encuentros de Pamplona 25 años des-
pués, Madrid: Museo Reina Sofía, 1997. 
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das, seguramente abocadas al fracaso. No es oro todo lo que reluce, y si se 
salva un diez por ciento –por dar una cifra– vamos buenos.41
Al día siguiente Victor Manuel Arbeola y Jesús Mauleón contestaron al artícu-
lo de Ollara en las Cartas al Director con un contradictorio escrito, en el que 
por un lado se recrimina a la organización la falta de un método pedagógico 
a la hora de presentar los actos y el mal uso del dinero, opinando que hubie-
ra estado mejor gastado en dedicarlo a unos cuantos ciclos –mejor distribui-
dos a lo largo del año – de cine, teatro, danza, música, pinturas, etc. También 
se recrimina que la falta de pedagogía, la ausencia de visitas organizadas y 
programas-guía que fomentaran el pensamiento de que se encontraran ante 
un acontecimiento snob diseñado para las élites. Sin embargo, frente a esta 
crítica contrala organización se defiende: Estamos lejos de esas dos posturas 
extremas: la condena total y la grotesca papanatería. En verdad que nos pa-
rece harto positiva esta experiencia que trae gratuidad y libertad, luz y música 
a nuestra vida cotidiana, tantas veces monótona y mediocre, limitada forzosa-
mente a las más perentorias necesidades. Necesitamos ser más y mejores, 
creadoramente nuevos, tensos hacia más allá del espacio y del tiempo de 
toda represión. Por esto, y no sin motivo, el enemigo mayor del arte suele ser 
el “buen gusto” y con razón decía Oscar Wilde que “el arte es en realidad 
una forma de exageración”. Enhorabuena, pues, a todos los organizadores de 
estos “Encuentros”, que el éxito de público ha premiado ya solemnemente.42
El Pensamiento Navarro ofreció una visión singular de los Encuentros. 
Como ya lo hizo el Diario de Navarra, separaron físicamente las noticias 
relativas a los Encuentros con un encabezamiento de referencia al festival. 
Podemos dividir los artículos: por un lado pequeñas biografías de los prin-
cipales artistas, las crónicas de Javier de Aguirre, las de Albert Fraile, que 
firmaba como Filare, y las anónimas.
Las biografías se presentarían bajo el encabezado de “Quién es quién en los 
Encuentros” y tenían como intención conocer el currículum y bagaje artístico 
de los principales participantes, prestando especial atención a los composito-
res: Luis de Pablo, Sylvano Bussotti, Tomás Marco, Luc Ferrari y John Cage; 
siendo José Luis Alexanco al único artista plástico al que prestarían atención.
Podemos dividir en dos tipos los artículos de Javier de Aguirre43: “Mi encuen-
tro con los Encuentros” y los “Itinerarios”. En “Mi encuentro con los Encuen-
tros” realizaría una breve bio de artistas seleccionados, acompañada de una 
entrevista, encontrándose con Néstor Basterretxea, Luc Ferrari y Carmelo 
Llorente. Los “Itinerario”, unos pequeños y breves recorridos, resumían el día 
a día de los Encuentros, pero con un tinte bastante crítico hacia lo mostrado. 
En ellos podemos leer perlas como: Había que preguntar porqué había tanto 
interés hacia la película de Buñuel y Dalí, verdaderamente, aun mirándola 
desde el punto de cine documento, no dejó de ser mediocre;44 Si el arte 
41 OLLARA: “Pamplona y el arte actual”, Diario de Navarra, 1 de julio, 1972, p. 28. 
42 ALBELOA, V. M. y MAULEÓN, J.: “Carta abierta sobre los Encuentros”, Diario de Navarra, 2 de 
julio, 1972, p. 28. 
43 No tenemos que confundir a Javier de Aguirre, el cronista del Pensamiento, con el cineasta pre-
sentado en los Encuentros.
44 AGUIRRE, Javier de: “Itinerario”, El Pensamiento Navarro, 28 de junio, 1972, p.8. 
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es universal en el espacio y en el tiempo, ¿por qué se ve tan poco varón 
sesudo en las manifestaciones de esta semana?; Zaj se convirtió en una 
lamentable tomadura de pelo por parte de unos y de otros. No hubo origina-
lidad, no hubo ingenio, no hubo arte, si es lo que se pretendía. Señores Zaj: 
qué vergüenza, qué vergüenza;45 Las películas mañaneras siguen su aburri-
miento”; ¿De qué se trataba en el poema público y aéreo?, comprendo lo de 
público, lo de aéreo en cuento a los globos se refiere, lo que no comprendo 
es lo de poema.46 Los tintes irónicos serían constantes con una particular vi-
sión crítica, que sería bastante definitoria del cariz del Pensamiento Navarro.
Alberto Fraile Sarría era un crítico musical y taurino que, bajo el pseudónimo 
de Filare, fue el cronista principal de los Encuentros en el Pensamiento Na-
varro. Su punto de vista ante el festival sería de lo más peculiar e irónico en 
sus artículos. Sobre la inauguración de Obras al Aire Libre escribió: Hierros 
paralelos, rejas, teléfonos en todas las farolas, tablas cuadradas encaladas, 
cubos blancos algo menores (…). Uno rompió, ante la indiferencia de los 
que le rodeaban, uno de los cubos con estrépito. Y vestía como los que 
vendrán a Pamplona la semana próxima. Otro apiló cubos sobre cubos, y 
comenzó a golpearlos  con un intento de ritmo que se quebró ensegui-
da con gran desencanto de todos los que corrieron a él esperando algo 
sensacional. Los albos cuadrados sirvieron para perpetuar sentencias que 
conviene retener. Apunté una, profunda, colgada de las rejas verticales: “las 
rejas no existen cuando el corazón es libre”. Debajo, un hermano suyo con-
cluyó el pensamiento: “El corazón está aprisionado por las costillas ¿o no te 
has dado cuenta aún?.47 Sus juicios negativos se atrevieron incluso con uno 
de los espectáculos mejor valorados por la prensa: el Kathakali de Kerala, al 
que calificó de arte estancado y de aspecto terrible, pero, sobre todo, cansi-
no.48 No menos comentarios propició a colación de la exposición de la Crítica 
de los últimos años: Si es verdad que unas patas de mosca no detendrán 
el galopar de los caballos, no es menos cierto que el arte contemporáneo, 
a pesar de la Revolución Francesa –y va la cosa para doscientos años–, y 
es su fracaso, sigue sin estar socializado, continúa siendo para unos pocos 
(y el de hoy, para poquísimos y pedantes, además). La exposición de los 
“Aportes” no pasa de ser una rabieta, un gesto de la higa a lo escrito y que 
en su día dolió al autor y colegas, aunque ahora pretendan reír y digan que 
la crítica les importa un bledo.49 Afirmaciones con las que pretende por un 
lado justificar las críticas hacia el arte contemporáneo, por estar alejado del 
público generalizado, y, por otro, argumentar que es algo que siempre ha 
existido pero que no se le debe dar la menor importancia, mucho menos 
hacer una exposición sobre ello. De Mauricio Kagel, refiriéndose a la obra de 
Ludwig van… sobre la música de Beethoven dijo: Cría cuervos y te sacarán 
los ojos. Uno no acaba de comprender que a un señor le pidan una obra 
sobre un autor intouchable, esde suponer que panegírica, y comience y 
termine con dos pies que caminan siempre sobre la música de Beethoven. 
45 Ídem, 29 de junio, 1972, p. 8.
46 Ídem, 30 de junio, 1972, p. 8.
47 FILARE: “Arte al aire libre”, El Pensamiento Navarrro, 27 de junio, 1972, p. 10. 
48 FILARE: “Kathakali de Kerala”, El Pensamiento Navarro, 1 de julio 1972, p. 14. 
49 FILARE: “Exposición de la crítica”, El Pensamiento Navarro, 1 de julio 1972, p. 14. 
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¿Quiere decir que la pisotea?.50 En los artículos sobre los conciertos de Luc 
Ferrari y Jean-Serge Breton, decía abstenerse de su opinión y simplemente 
contaba, bajo una mirada sarcástica, lo ocurrido. Con este panorama no se 
podía esperar menos de su “resumen de los Encuentros”, que valoramos 
como un documento interesante para su integra reproducción:
Los Encuentros han demostrado el imperio de la impotencia.
Contra la gala de medios y nuevas técnicas, la falta de originalidad, de ideas, 
la vaciedad, la vulgaridad, ha sido la tónica de todo lo nuevo, culminando 
en esa esperada actuación de John Cage, monstruosidad de dos horas de 
camelo absoluto, inadmisible, incomprensible, tomadura de pelo al asistente, 
todo lo que usted quiera pensar, salvo reunión de personas pertenecientes 
a la civilización occidental.
Si todo esto expuesto en Pamplona estos días es expresión del hombre de 
hoy, es indudable que la Humanidad está enferma; pero lo está presa de una 
tisis galopante.(…)
Jóvenes melenudos, despreocupados por todo, indolentes, con sus compa-
ñeras del mismo jaez, han asistido a todo, aplaudiendo a todo y sintiéndose 
protagonistas siempre.(…)
En el manteo de muñecos de cartón del Equipo-Crónica, descuajeringán-
dolos y mutilándolos durante la obra de Ferrari a la que nadie hacía caso, el 
desfile de sábanas extendidas, la nula atención a lo que se interpretaba, por 
los de la cancha y los demás, que bastante tenían con lo que veían, compu-
sieron el cuadro más impresionante de los Encuentros”.
Se trata de un vulgar ejemplo de gamberrismo colectivo, que puede estallar 
en cualquier oportunidad, aunque ésta se ampare en el arte. Abundando en 
lo mismo, yo pienso que el caso de invasión “hippie”, al menos en Pamplona, 
no es razón para mesarse los cabellos ni publicar octavillas explosivas.(…)
A pesar de todo, el organizador, puede frotarse las manos. Los melenudos y 
compañeras, han aplaudido a todo sin regatear entusiasmos, lo mismo poli-
fónico de hace cuatro siglos que barbarismos de un californiano.
Lo dicho, no hay penicilina que cure esta lepra.51
De forma anónima, bajo las siglas Mª T de E, el Pensamiento Navarro publicó 
una curiosa carta al director del periódico una vez clausurados los Encuen-
tros que narraba un hecho particular que no hemos querido dejar pasar por 
alto: Como una espectadora más me dirigía al Príncipe de Viana para ver el 
programa anunciado por Los Encuentros. La sala estaba casi llena; como 
las películas eran experimentales, sin sonido, ni argumento, sin compresión 
ni interés para el profano, la gente silbaba, pateaba y no faltaban las inter-
venciones ingeniosas del paciente espectador. Pero de pronto surgió una 
voz clara y potente gritando: “El Ángel del Señor anunció a María…” y con 
increíble asombro oí que cientos de voces coreaban: “Y concibió…” y así, 
sin una voz de protesta ni petición de silencio, se llegó hasta la última advo-
50 FILARE: “El cine de Mauricio Kagel”, El Pensamiento Navarro, 2 de junio, 1972, p. 9. 
51 FILARE: “Mi resumen de los encuentros”, El Pensamiento Navarro, 4 de junio, 1972, p. 9.  
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cación, y ya no pudiendo soportar la indignación, me levanté gritando a los 
que dirigían la juerga que no continuasen con la burla, saliendo de la sala.
Si la libertad se basa en el respeto mutuo, si unos respetamos indumentarias, 
aspectos físicos e ideologías que no compartimos, tenemos derecho a que 
respeten del mismo modo las expresiones tradicionales de nuestra Fe. A lo que 
el director apostilló: La carta se comenta por sí misma. Esto no es casual. Tiene 
causantes pertenecientes en nuestra propia tierra. El Pensamiento Navarro y 
cuantos se alinean con su doctrina, jamás podrían considerarse factores de 
una previsión ambiental tan grave. Así las cosas, la moral religiosa exige el 
desagravio a la Santísima Virgen María.52 Anécdota que, aunque no está direc-
tamente relacionado con el tema que nos ocupa, es representativo del ambien-
te y el momento que vivía España durante esa última semana de junio de 1972.
Arriba España. Periódico Navarro de Información era uno de los más extre-
mistas en la línea editorial, sin embargo, en el tratamiento general que hizo 
de los Encuentros, no fue tan abrasivo como el Pensamiento Navarro. De 
toda la prensa Navarra fue el que informó de un modo más desarticulado 
dedicando cada día no más de dos artículos por lo general a los actos. En 
vez de hacer uno por cada actividad, realizaban uno único aunque bastante 
extenso, dedicando generalmente toda una página a la crónica. 
El primer titular no tiene desperdicio: “Demasiados estorbos” (v. img. 165) en el 
que, bajo una imagen del montaje de la obra Estructuras tubulares de Isidoro 
Valcárcel Medina, en la que aparecen numerosos andamiajes desmontados y 
apilados en el suelo, se comenta el uso inadecuado del Paseo Sarasate permi-
tiendo que se monten allí tómbolas de feria o una serie de tinglados (refiriéndo-
se a las instalaciones de las Obras al Aire Libre), que hace que se priven a los 
retoños pamploneses y a sus madres de tomar el sol y el aire en dicho lugar.53 
El grosso de los textos fueron escritos por Ignacio Amestoy54 periodista, profe-
sor y en la actualidad cotizado dramaturgo, que ofreció una perspectiva poco 
crítica y bastante generalizada. Aunque no aporta grandes titulares en contra 
o a favor de los Encuentros y mucho menos una crítica voraz en su desarrollo, 
sus artículos son de merecida atención porque el énfasis narrativo nos ha 
permitido en algunos casos cumplimentar algunas de las cientos de lagunas 
que nos hemos encontrado. Así, por ejemplo, gracias al texto sobre las instala-
ciones del Paseo Sarasate conocimos la existencia de la octavilla de Arakawa 
de “Tú, ¿eres tú el que ha desaparecido?”,55 las obras que se presentaron de 
Lejaren Hiller o cada uno de los cuadros que se hicieron en el concierto Zaj.
Mucho más divertidas y desenfadadas fueron las dos viñetas que dedicó 
Francis Bartolozzi a los Encuentros en las que se muestra el lado populista 
del pueblo de un modo simpático en sus “charlas”, especialmente la dedicada 
a la instalación de Isidoro.
52 E., Mª T. de: “Carta al director”, El Pensamiento Navarro, 5 de julio, 1972, p. 16. 
53 ANÓNIMO: “Demasiados estorbos”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 25 de 
junio, 1972, p.14.
54 En los previos a los Encuentros prácticamente todos los artículos son firmados de forma anónima. 
55 Posteriormente pudimos localizar la octavilla en el archivo personal de Paz Muro. También se 
hace referencia en el artículo de María José Arribas: “Por fin pudo hincharse la cúpula neumática El 
Correo Español- El Pueblo Vasco, 28 de junio, 1972, p. 23.
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56 GIRONELLA, J.: “Chillida retiró su escultura por problemas de espíritu Arriba España. Periódico 
Navarro de Informaciones, 30 de junio, 1972, p. 4. 
57 ANÓNIMO: “Plaza del Castillo”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 2, 1972, p. 
2. Aunque nunca se ha aclarado de lo que realmente costaron los Encuentros, esta fue la cifra más 
alta dada hasta ese momento.
58 MARTÍNEZ, F.: “Comenzaron los Encuentros-72”, La Gaceta del Norte, 27 de junio, 1972, p. 7.
59 MARTÍNEZ, F.: “Segunda jornada de los ‘Encuentros-72’ de Pamplona”, La Gaceta del Norte, 28 
de junio, 1972, p. 6. 
60 Una, hecha por José María Esteban, el editor del Diario de Navarra, destaca los incidentes de 
la exposición de Arte Vasco Actual con las obras de Chillida y Dionisio Blanco. La otra, cinco días 
más tarde, vuelve a tratar el tema de la exposición de arte vasco. Corroborando así el carácter local 
y poco especializado de la sección de cultura. Pocos días después hará otra reseña en un popurrí 
de noticias locales en la que de nuevo se fija la atención en la muestra dedicada al arte vasco, a 
pesar de hacerla ya en la recta final y cuando todos los percances habidos entorno a esa muestra 
se habían desarrollado en los dos primeros días.
El resto de artículos pasarían más bien desapercibidos sin aportar grandes 
novedades. Quizás, podríamos destacar el titular de Girondella de “Chilli-
da retiró sus obras por problemas de espíritu”,56 en el que de algún modo 
se mofa de las razones que llevaron a Chillida a no participar pero en el 
desarrollo no añade nada a lo dicho anteriormente. Y una pequeña reseña 
en un artículo dedicado a la cotidianeidad de la ciudad,  en la que critica el 
presupuesto dedicado a los Encuentros reprochando que se llevaban gas-
tados, a día uno de julio, diecisiete millones de pesetas,  y apostilla “Caro 
espectáculo para tan poca calidad”.57
Un dato algo peculiar fue que la Hoja del Lunes, aunque había cubierto los 
días previos a los Encuentros, no hemos encontrado ninguna reseña dedica-
da a ellos, ni durante su transcurso ni tras su finalización.
El redactor encargado de contar los Encuentros en La Gaceta del Norte fue 
Florencio Martínez. De un modo similar a como había hecho en “Mi encuen-
tro con los Encuentros” Javier de Aguirre en el Pensamiento Navarro, Flo-
rencio dedicaría un apartado exclusivo a alguno de los artistas en “Al grano”, 
alejándose un poco de lo que ya se había realizado también en “Quién es 
quién en los Encuentros” que tenía un carácter más biográfico. En “Al Grano” 
se presentaba una muy breve biografía del artista en cuestión, acompañada 
de una entrevista que generalmente se dividía en dos partes: una que nos 
situaba al artista y su trabajo en un contexto más generalizado y, otra, que 
se adentraba más en la propuesta presentada en Pamplona aunque de un 
modo secundario y superficial. Se dedicaron estos apartados al Equipo Cró-
nica, John Cage, Alaín Arias Misson –uno de las pocas reseñas que tenemos 
de él en la prensa escrita– y José Miguel de Prada Poole. 
En las crónicas diarias destaca el titular “Van llegando los fraudes de arte 
internacional”,58 por lo que, aunque perfectamente hubiera podido ser intencio-
nado –ya que en su línea editorial no hubo reparos a la hora de mostrar su opi-
nión–, se disculparon en el número del día siguiente59 argumentando que se 
debía a una errata en la que se pretendía decir “grandes” en vez de “fraudes”.
Las noticias del Diario Vasco serían puntuales y desarticuladas, con una 
línea editorial poco coherente, en la que los apuntes son escasos y contra-
dictorios. Durante el transcurso de los Encuentros tan solo encontramos dos 




María José Arribas fue la redactora encargada de hacer las crónicas de los 
Encuentros. Demostraría en su libro 40 años de arte vasco, 1937-1937,61 ser 
una entendida del arte vasco; en él haría una importante mención de los En-
cuentros y de la participación de los artistas vascos en la muestra. Además, 
podemos seguir parte de la problemática intrínseca del arte vasco por medio 
de sus crónicas relatadas a lo largo de todos esos años y que tendrían su 
reflejo en El Correo Español–Diario Vasco. En uno de los primeros artículos, 
habla por única vez en la prensa sobre los Objetos no identificables, de Luis 
Muro (v. p. 301). Una acción situacionista del artista conquense, que fue sus-
pendida tras los atentados del primer día por la inquietud que suponía atraer 
al público a la colocación de objetos que pudieran confundirse con armas 
o explosivos. En líneas generales, fue imparcial, si había algún cambio de 
ubicación, o si la Cúpula no la podían elevar, siempre justificaba las razones 
que llevaban a ese hecho sin inmiscuirse más allá de la mera narración. 
La única excepción fue el artículo en que el que se cuenta la supresión por 
parte de Juan Huarte de un coloquio improvisado dentro de la Cúpula, en el 
que se estaba politizando lo sucedido. En el texto transmite el acaloramien-
to de la discusión entre Huarte y los presentes, que comenzaron a gritarle 
“Pamplona, sí. Huarte, no”, y la finalización de la misma por medio de música 
electrónica soltada por los altavoces a máxima potencia.
La voz de España, en la misma línea de los periódicos vasco-navarros, aún 
siguiendo los eventos casi día a día, se centró en la muestra dedicada al 
arte vasco. En el apartado del periódico dedicado a Navarra apareció prácti-
camente cada día un breve apunte sobre el programa de los Encuentros. El 
tratamiento es en general muy superficial y poco concreto aludiendo  única-
mente a los lugares en los que se iban a hacer algunas de las exposiciones 
o conciertos a título informativo. “La exposición de arte vasco, uno de los 
contados valores de los Encuentros”62 es el artículo más extenso, pero hace 
un artículo monotemático en el que, a pesar de menospreciar el resto de 
manifestaciones,63 nos ha resultado de gran interés ya que nos ha permitido, 
por el carácter minuciosamente narrativo de la exposición, ubicar gran parte 
de las obras que formaron parte de la exposición.
El periódico Unidad: diario de combate nacional-sindicalista (San Sebas-
tián, 1936-1980) escribiría un único artículo en el  transcurso de los Encuen-
tros,  escrito por Karmentxu Marín.64 Una visión algo confusa, dividida por 
jornadas dando la sensación de cierta continuidad editorial, sin embargo, 
sería el único escrito por el periódico.65 
61 ARRIBAS, María José: 40 años de arte vasco, 1937-1977. Historia y documentos, San Sebastián, 
1979.
62 AGUIRRE, J. M.: “La expo de arte vasco, uno de los contados valores de los ‘encuentros’, La voz 
de España, 4 de julio, 1972, s.p.  
63 Curiosamente la imagen que ilustra el artículo es una de impresión de Manuel Barbadillo. María 
José Arribas dedicaría también un artículo a la obra que retiró Chillida el día antes del comienzo 
de los Encuentros.
64 Karmentxu Marín escribiría también un artículo en el periódico informaciones de características 
muy similares al mencionado.
65 A diferencia de otros periódicos vascos, aunque menciona la problemática vasca no se centra en 




Una vez finalizados los Encuentros, la prensa publicó al unísono el texto que 
la organización de ALEA había facilitado a todos los medios de comunicación: 
ENCUENTROS 1972
Los Encuentros de Pamplona, han terminado. Es pronto aún para hacer un 
balance. Pero hay algo evidente: la ciudad los ha seguido con un entusias-
mo, plenitud y entrega a los que sería difícil encontrar paralelo. Un público 
mayoritariamente joven, ansioso de información y deseoso de participar, ha 
seguido nuestros actos con una atención que demuestra hasta qué punto la 
cultura puede ser para todos, sea ésta contemporánea, del pasado o incluso 
ajena a nuestra tradición.
Pamplona ha dado muestras de interés por el arte que motiva todo nuestro 
agradecimiento y admiración. Gracias, pues, a la ciudad y a quienes nos 
han ayudado en nuestro trabajo, que han sido muchos y eficaces.
En una empresa como la presente, que no dudamos en calificar como de 
primera magnitud por su ambición y proyección mundial, tenía que haber 
ciertas deficiencias. Las ha habido y pedimos disculpas por ello. Los próxi-
mos encuentros, en régimen de bienal, corregirán los defectos de esta pri-
mera experiencia, puliendo detalles, perfeccionando el programa y dando 
mayor eficiencia a la marcha general. Y terminamos expresando de nuevo 
agradecimientos a la ciudad, auténtica protagonista de estos Encuentros, 
que para ella fueron concebidos.66
Escrito en el que se continúa manifestando el interés por darle un carácter de 
bienal, deseo que más adelante se truncaría,  y que deja ver los errores de 
organización, que fueron muchos, con la intención de superarlos, errores que 
en muchos casos sirvieron de cebo para muchos de los detractores. Un texto 
en cierta medida deudor de la presión y tensión que curiosamente concede 
más importancia a lo negativo que a la propia magnitud del evento.
La prensa navarra fue de lo más acaparadora a la hora de narrar al detalle 
lo que sucedía en los Encuentros durante su transcurso, pero una vez fina-
lizados se desvanecieron en las páginas de los periódicos como si nunca 
hubieran pasado y no les volverían a prestar atención hasta la exposición 
que se les dedicó veinticinco años después.67
Ya hemos mencionado el carácter puntual de las noticias transmitidas por El 
Diario Vasco, así pues destaca con especial atención una editorial de casi 
66 GRUPO ALEA: “Encuentros 1972”, Arriba España. Periódico Navarro de Informaciones, 5 de julio, 
1972, p. 3 y GRUPO ALEA: “Encuentros 72”, El Pensamiento Navarro, 5 de julio 1972, p. 10.
67 El tema de la ausencia de Chillida en la Muestra de Arte Vasco siguió coleando meses después. 
Tanto La Voz de España como el Correo Español continuaron semanas después tratando este 
tema en dos entrevistas en las que se le pregunta sobre el tema y de nuevo responde que retiró su 
escultura porque era muy similar a la de Ramón Carrera, siendo incluso el titular de una de ellas 
en las que justifica a Carrera diciendo que ha pagado los vidrios rotos de otros que le copian. En, 
ARRIBAS, M. J.: “Eduardo Chillida: Ramón Carrera ha pagado los vidrios rotos de otros que me 
copian”, El Correo Español- El Pueblo Vasco, 11 de julio 1972, p. 20 y GAZTAMIZA, G.: “En medio 
de la polémica Eduardo Chillida habla de su escultura del museo al aire libre de Madrid”, La voz de 
España, 16 de julio, 1972, p.14. 
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una página para despedir los Encuentros bajo el titular “Los Encuentros de 
Pamplona… ¿qué?”, en la que se definen como un fuego de artificio dispa-
rado como anuncio de los Sanfermines: humo impalpable y olor a pólvora.68
Sin lugar a dudas, como colofón, no podemos pasar por alto lo escrito en 
Tierra Vasca, un hito periodístico del exilio vasco en Argentina, que tenía un 
contenido exclusivamente político. La tirada era mensual y en las páginas 
centrales del número de septiembre dedicaría un artículo “Arte sí, Huarte 
no”.69 En él realiza un resumen de las críticas más destructoras hacia los 
Encuentros –como habían sido las de Triunfo,70 Herald Tribune o Le Monde– 
pero,en este caso, centra su punto de mira, sin ningún tapujo, en los Huarte, 
que retrata como multimillonarios de la guerra y, a su dinero, como beneficios 
de la guerra. También aprovecha para colocar al Opus Dei como un impulsor 
más de los Encuentros y los atentados de ETA como los chupinazos de la 
fiesta. El artículo no sería tan claro y persuasivo como las octavillas de ETA 
pero iba un paso más allá de la crítica realizada por la prensa de izquierdas 
(v. img. 974). Este sería, además, el único escrito no editado por ETA que 
atacaba de forma directa a los Huarte y el mecenazgo que ellos hicieron. 
Bajo el “Arte sí, Huarte no” no se meten con el hecho artístico, al contrario de 
la intención manifiesta de otras “izquierdas” de desprestigiar los Encuentros, 
sino que arremeten contra el hecho de que estén patrocinados que por capi-
tal proveniente de la explotación del trabajador.71 
68 B.: “Los Encuentros de Pamplona… ¿qué?”, El Diario Vasco, s.f. 
69 LAU: “Encuentros, Desencuentros y Encontronazos. Arte si, Huarte no.”, Tierra vasca = eusko 
lúra, número 195, 1 de septiembre 1972, p. 4.
70 En VVAA: “Encuentros-72: No hubo comunicación”, Madrid, nº 511, 15 de julio, 1971, pp. 10 y 
11, se mostraban las opiniones contrarias a los Encuentros de artistas participantes como Robert 
Llimós, Mestres-Quadreny, Javier Aguirre y el psiquiatra Carlos Castilla del Pino, entre otros. 
71 En el texto aparece mención de otro artículo publicado en el número de agosto que habla sobre 
los Encuentros en el que se dice “Las crónicas de Iruña y Bilbao del número de agosto de Tierra 
Vasca, sobre los “Encuentros-72” fueron suficientemente elocuentes así como la Hoja Clandestina 
distribuida por ETA.” Sin embargo no hemos podido encontrar el artículo original que se menciona.
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PRENSA NACIoNAL
A principios de los setenta los diarios más difundidos de tirada nacional eran 
el ABC, Arriba y Ya, y, en menor medida, Informaciones, El Alcázar, Madrid 
y Pueblo (en la capital madrileña), y La Vanguardia o el Diario de Barcelona 
(en la ciudad condal). Aunque el número de medios escritos había aumenta-
do en comparación con años anteriores, la prensa seguía siendo “orientada”. 
A finales de los sesenta, al panorama periodístico llegaría algo de aire fresco 
gracias a la Ley de Prensa e Imprenta de 1966, que permitió el nacimiento 
de algunas revistas con una ideología izquierdista y que pudo sacar a la luz 
temas políticos y sociales impensables en años anteriores. Así pues, salie-
ron al mercado “legal” revistas como Triunfo, Cuadernos para el Diálogo o la 
Revista de Occidente.
En lo que se refiere a los Encuentros de Pamplona, en los diarios nacio-
nales apenas hubo repercusión durante su transcurso. La trascendencia 
sería de mayor envergadura en prensa de tirada semanal, mensual y su-
plementos, prestándoles más atención una vez finalizados, contribuyendo 
a crear un discurso más crítico. Luis de Pablo reprocha en ocasiones a 
los medios la falta de interés que mostraban, y muestran, por los aconte-
cimientos y/o figuras de relevancia autóctonos. Y aquí podemos verlo cla-
ramente, el anuncio de lo que serían  los Encuentros fue bastante escaso 
a pesar de que la organización, especialmente Luis de Pablo, contactaría 
con los medios especializados sobre lo que iba a pasar en Pamplona. 
Sin embargo, tuvo más repercusión en los musicólogos extranjeros que 
en los nacionales, resultando especialmente asombroso la inexistencia 
de referencias sobre los Encuentros en la prensa musical nacional. El 
calendario de actividades que se iban a desarrollar en Pamplona, los 
artistas que iban a asistir, los temas de las conferencias, se sabían con 
suficiente tiempo como para darse cuenta de que era una apertura al 
mundo exterior, al que en la España de Franco no se tenía acceso, pero 
la cultura de nuestro país se mostró en un principio adormilada a pesar 
del estímulo aparente que podían suponer. Únicamente y gracias al boca 
a boca, comenzaría a llegar prensa sobre el tinglado de características 
excepcionales que había allí montado cuando ya se había iniciado.
El noticiario oficial del régimen, el No-Do, tampoco se hizo eco. Hecho 
extraño por dos razones: por un lado, la presencia de prensa y artistas 
extranjeros era una oportunidad para ofrecer una visión de normalidad 
en un país que vivía bajo una dictadura que intentaba mostrar una ficticia 
imagen exterior de prosperidad, aperturismo y cambio de la política artís-
tica del Estado hacia el arte vanguardista, como había intentado mostrar 
durante la I Bienal Internacional de Arte Hispanoamericano (1951), en 
la que hubo un manifiesto intento de promoción estatal. Por otro, la ofi-
cialidad bajo la que se realizaron los Encuentros gracias a lo Huarte se 
ciñó únicamente a “dejarlos estar”; sin embargo, la realización entre los 
empresarios navarros y el franquismo podía haber augurado apoyo pro-
pagandístico por parte del régimen.
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ANTES DE LoS ENCUENTRoS
Como ya hemos mencionado, la cobertura informativa de los Encuentros 
por la prensa diaria a nivel nacional fue considerablemente menor de la que 
tuvo en los medios navarros,  únicamente se extendería a prensa de tipo 
periódica una vez finalizados. Resulta curioso observar cómo dedicaron más 
atención a los preparativos, periódicos catalanes como La Vanguardia, Tele/
eXprés o el Diario de Barcelona que los diarios nacionales.
El ABC (Madrid, 1903), a pesar de ser un medio escrito importante ya por 
aquellas fechas, apenas hizo mención del transcurso de los Encuentros, con 
noticias escuetas en las que prácticamente pasaron desapercibidos. Algo 
bastante definitorio, puesto que era uno de los diarios de mayor difusión en 
Madrid y el de mayor tirada nacional, hasta tal punto que todo aquello que no 
publicaba el ABC no era noticia. 
El 11 de febrero sería el día que daría la primera de una serie de breves noti-
cias sobre los Encuentros, aunque deja patente cierta falta de interés. El pri-
mero se corresponde a la primera rueda de prensa realizada en Pamplona, a 
la que asistieron personalidades municipales, Luis de Pablo y Alexanco.72 En 
él se califica el festival como un evento ambicioso por el tipo de programa que 
presentaba, pero lo más curioso es que afirmaba que su coste sería de cuatro 
millones, en vez de los ocho anunciados, y que estarían costeados principal-
mente por el Ministerio de Información y Turismo, y justificando este patrocinio 
a que las fiestas de Pamplona estaban declaradas de interés turístico. Datos 
que no aparecen reflejados en ningún otro periódico. También recogerían los 
siguientes pasos realizados por la organización hasta el inicio de los Encuen-
tros, durante los meses de mayo, como presentación y ruedas de prensa. 
Informaciones (Madrid, 1922-1983) no trataría el tema hasta la presentación 
que se haría en mayo en el Instituto Alemán de Madrid, y lo hizo, además de con 
un ilustrativo texto, colocando algunas, y exclusivas, fotos de la presentación, 
convirtiéndose en el único documento gráfico que tenemos de ese momento. El 
extenso artículo refleja las más de dos horas de exposición en el que, aunque 
hay algunos errores en los que se entremezclan de forma incorrecta obras y 
artistas, reflejan de forma coherente en lo que consistirían los Encuentros.
Mención especial merece Tele/eXprés (Barcelona, 1964-1980) debido a la 
línea editorial más bien sensacionalista. La novedad del color azul del logo y 
los ribetes en rojo eran icono de un halo de aire fresco dentro del monótono 
gris en el que estaba sumergida la prensa española. La iniciativa del perió-
dico provenía de capital privado y uno de sus objetivos era ser rompedor y, 
aunque en numerosas ocasiones estuvo bajo la atenta mirada de la censura, 
estaba respaldado por el franquismo gracias a la relación personal de algu-
nos de los inversores con el entorno familiar de Franco.73 En marzo Joaquín 
Ibarz publicaría un artículo de opinión desenfadada a la par de un riguro-
so informativo con un provocativo titular “San Fermines para Intelectuales” 
72 ANÓNIMO: “De arte contemporáneo en Pamplona”, ABC, 11 de febrero, 1972, pp. 43-44. 
73 Esto le permitió, además de poder saltarse el Real Decreto que obligaba el descanso dominical 
a la prensa, construir un periódico innovador que se convirtió en un referente para un público bar-
celonés culto, politizado y ávido de modernidad al mismo tiempo.
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(v. img. 164).74 Recoge algunas palabras dichas por Alexanco y Luis de Pablo 
durante la rueda de prensa y en qué va a consistir los encuentros, conce-
diendo especial importancia a la presencia catalana. 
El periódico catalán La Vanguardia (Barcelona, 1881), llamada durante el 
franquismo La Vanguardia española, anunciaría entre sus páginas la mesa 
redonda que sobre los Encuentros iba a celebrarse el 15 de mayo en el Cole-
gio de Arquitectos de Barcelona. Como anticipo de lo que se hablaría, se hizo 
un breve resumen de lo que serían los Encuentros y de sus patrocinadores, 
obviando a los Huarte. Al día siguiente publicaron un artículo en la misma 
línea pero mucho más extenso y con una fotografía en grande de Luis de 
Pablo y José Luis Alexanco con uno de los muñecos de Soledad Interrum-
pida, que se tomó durante su estreno en Madrid. Entrelíneas se atreve a 
vaticinar que las actividades del programa más interesantes serían, además 
del concierto de música electrónica de Vaggione y Polonio, las dedicadas a 
la música tradicional y otras culturas: Txalaparta, Kathakali, Tran Van Khê, 
música iraní,… al autor le parece que el festival es pretencioso, por lo que 
se pregunta si refleja, con sus intenciones, más fantasía y entusiasmo orga-
nizador que realidades concretamente posibles. Aunque desconocemos la 
existencia de ningún original, al final del artículo nos aporta una pista en la 
que habla de una especie de panfleto con el programa de los Encuentros, se 
sobreentiende que repartido en la rueda de prensa, en la que aparece ALEA 
como aval y el Ayto. de Pamplona y la Diputación como patrocinadores.
El Diario de Barcelona (Barcelona, 1792-2009) también centraría la única 
noticia prestada a los Encuentros en la presentación de los mismos hecha en 
el Colegio de Arquitectos pero, a diferencia del anterior artículo, éste sería a 
posterior, en la que no deja de sorprender el misterioso juego de Alexanco y 
Luis de Pablo, que no quisieron dar el nombre de los Huarte como financia-
dores porque, supuestamente, no lo podían decir en público y lo único que 
podían asegurar era que la financiación era privada.75 Lo más interesante de 
la crónica son algunos párrafos completos sobre lo que trataron los organiza-
dores con una visión distendida de la charla.
Junto al interés mostrado por la prensa catalana, destaca el interés desper-
tado por la prensa gallega: en La Voz de Galicia (A Coruña, 1882) se publicó 
un artículo76 que, bajo el títular de “La vanguardia del arte mundial en Pam-
plona”,77 trataba la rueda de prensa ofrecida a finales de abril.78 El periódico, a 
pesar del interés mostrado en los prolegómenos, no volvería a escribir sobre 
los Encuentros.79 
74 IBARZ, J: “San fermines para intelectuales”, Tele/eXprés, 25 de marzo, 1972, p.7. Este sería el 
único artículo sobre los Encuentros del que tenemos constancia que Tele/eXprés haya publicado.
75 De ahí que en el artículo anterior también se obviara el nombre de los Huarte.
76 El artículo lo conocemos a través del archivo personal de Luis de Pablo en el que aparece como 
un recorte de prensa con una indicación hecha a mano de que pertenece a la Voz de Galicia, sin 
embargo no lo hemos podido documentar como tal. 
77 S.: “Encuentro sin precedentes: la vanguardia del arte mundial, en Pamplona”, La voz de Galicia, 
s. f., s. p.
78 En él se recoge la importancia del evento y las que posteriormente serían significativas ausen-
cias, como los muñecos de Joan Miró, Jorge Oteiza o el poeta Henri Chopin.
79 En una entrevista a Carlos Oroza publicada el 26 de julio de 1972, que fue redactada por Luis 
Pita, se vuelven a mencionar por encima al comentar el poeta gallego que no se le había permitido 
asistir a los Encuentros, información que nunca hemos podido a contrastar.
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El también periódico coruñés, El Ideal Gallego (A Coruña, 1917), hablaría de 
los Encuentros el día antes de producirse, centrando el artículo en la Cúpula 
de José Miguel de Prada Poole y anunciaba que éstas serían un símbolo de 
los mismos. Como veremos más adelante, el Ideal sería, junto al ABC, el 
periódico que más seguimiento hizo en el transcurso de los Encuentros.
DURANTE LoS ENCUENTRoS
Mientras en la prensa Navarra encontramos noticias diarias de lo sucedido, 
incluso con una apartado físicamente separado que destacaba notablemen-
te dentro del resto de la sección de cultura, el tratamiento ofrecido por la 
prensa nacional sería totalmente distinto. En líneas generales la prensa na-
cional haría un seguimiento discontinuo, disgregado y puntual de lo sucedido 
en los Encuentros, recogido únicamente por la prensa diaria.80 
De los tres periódicos mencionados en el apartado anterior el único que 
tendría continuidad sería el ABC. Tras una brevísima introducción al inicio 
encontramos una atrevida crítica a los actos musicales, hecha por Leopol-
do Hontañón, en la que no deja bien parado el concierto de John Cage: 
Vacía, groseramente presentada, sin atractivo de ninguna clase y, lo que 
es peor, sin atisbo de ingenio ni de contenido, me pareció por el contrario 
la esperadísima actuación de John Cage en la Sala de Armas de la Ciu-
dadela. Oírle lanzar intermitentemente; durante dos horas justas, sonidos 
desagradables y no muy variados en su forma de emisión –aunque sí con 
envidiable vigor para sus sesenta años y muy estereofónicamente repar-
tidos–, sobre un fondo, muy poco original también, de música electrónica 
y directamente manipulada por quien creo que debería ser su fiel David 
Tudor, es demasiado fuerte. Y no lo digo  por la falta de apertura a toda 
clase de innovaciones y experiencias. Lo digo por la ausencia absoluta 
de calidad e interés en el resultado. El público, que ha sido numerosísimo 
en todos los actos –que dicho sea de paso eran gratis–, fue abandonando 
el recinto poco a poco a partir de la media hora. Bien es verdad que el 
escaso que resistió hasta el final ovacionó larga y generosamente a Cage. 
Supongo que más por tratarse de quien ya tiene un lugar en la historia de 
la música que por lo que se acababa de oír.81
Tampoco haría una crítica positiva de la afinación del repertorio de Tomás 
Luis de Victoria, ofrecido por el Orfeón Pamplonés, nide las películas de 
Match y Hallelujah, de Mauricio Kagel, de los que comentó que el conjunto 
no pasa de dar la impresión de una concatenación sucesiva de cuantas 
ideas con ribetes de un trasnochado surrealismo encubierto.82
El otro periódico de tirada nacional que cubriría la noticia sería Informacio-
nes (Madrid, 1922-1983); no obstante, centraría su atención una vez finali-
zados, con reportajes de varias páginas dentro del suplemento cultural. El 
80 La prensa, sobre todo revistas, de tirada semana, quincenal o mensual recogerían por el contrario 
un análisis post encuentros en vez de hacer un recorrido por el día a día. 
81 HONTAÑÓN, L.: “Primeros Encuentros de Pamplona”, ABC, 6 de julio, 1972, p. 81. 
82 Ídem.
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artículo de Karmentxu Marín, titulado “Encuentros de Arte de vanguardia en 
Pamplona”,83 cambia ligeramente el título del que escribió en Unidad dos días 
después, pero el contenido es el mismo. 
Aunque las valoraciones hechas de los Encuentros por la prensa ajena al País 
Vasco y Navarra fueran escasas, echamos en falta, con especial atención, que 
La Vanguardia no dedicara artículo alguno a los Encuentros durante su trans-
curso, ya que dedicó crónicas tanto en los prolegómenos como a posteriori. 
Dentro de los periódicos con tiradas más reducidas de carácter más autonó-
mico, fueron bastantes los que recogieron noticias  sobre los Encuentros: El 
Norte de Castilla (Valladolid, 1954), el Ideal Gallego (A Coruña, 1977) y La 
Hoja del lunes, entre otros. 
El más reseñable es el Ideal Gallego que, junto con el ABC y a pesar de no 
ser de tirada nacional, fue el que más interés mostró a la hora de escribir sobre 
los Encuentros, aunque las contradicciones y las informaciones incorrectas 
son numerosas. Entre los textos podemos  destacar cuando en el artículo se 
hace eco del coloquio sobre “arte y sociedad”, improvisado en la Cúpula el día 
30 de junio y organizado al margen de la oficialidad de los Encuentros: se pi-
den asambleas más largas, mejores ponencias y disminución de las fuerzas 
del orden en cada acto. El tema en cuestión es tratado con especial interés, 
detallando paso a paso lo sucedido y tratando de forma superficial el resto de 
actos, como la acción poética de Alain Arias Misson y el Kathakali de Kerala.84
Quizás lo más interesante de El Ideal Gallego, a nuestro modo de ver, sería 
el artículo “La música electrónica consigue grandes éxitos” puesto que, den-
tro de la crónica sobre las actividades (concierto de Luc Ferrari, el cine de 
Godard y Vertov, la Cúpula de Prada Poole, los corredores de Llimós,…), hay 
un apartado denominado “Artefacto”, en el que relaciona el atentado de ETA 
con el transcurso de los Encuentros. Son contadas las relaciones concretas 
expresadas por la prensa entre los Encuentros y los atentados de ETA;85 en 
este caso no considera que el atentado fuera en contra de los Encuentros, 
sino que traslada la inquietud al Gobierno Civil, porque el atentado se produ-
jo en la zona aledaña, donde iba a tener lugar poco más tarde un concierto 
de Zaj. No obstante, los “enviados especiales” no dejaron de ser irónicos al 
crear un paralelismo entre el atentado y otras “sorpresas de la jornada” refi-
riéndose a los Corredores de Llimós.86
La valoración que hacen el día de su finalización es de éxito popular y 
fracaso por parte de la organización. El éxito lo atribuyen a la gran afluen-
cia de los pamplonicas a todas las sesiones asegurando el “completo”. El 
fracaso lo achacan a la ausencia de comunicación entre los artistas y los 
asistentes debido a la falta de coloquios, a pesar de haber programado 
83 MARIN, C: “Encuentros de arte de vanguardia en Pamplona”, Informaciones, 29 de Junio, 1972, p. 23.
84 RODRÍGUEZ-SABIO, E. y ZABALETA, J.: “Se piden asambleas más largas, mejores ponencias y 
disminución de las fuerzas del orden en cada acto”, El Ideal Gallego, 1 de julio, 1972, p. 10. 
85 Excepto Hautsi, considerado un boletín no oficial, Tierra Vasca y contados paralelismos visuales 
colocando ambas noticias juntas como en el Diario de Navarra. 
86 RODRÍGUEZ-SABIO, E. y ZABALETA, J.: “La música electrónica consigue grandes éxitos”, El 
ideal gallego, 29 de junio, 1972, p. 9. Al mencionar la acción de Robert Llimós hay un error relacio-
nando con esta obra y al propio artista con Arranz Bravo y Rafael Bartolozzi.
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uno cada día, y asambleas abiertas. También comenta que gran parte de 
los artistas no estuvieron satisfechos y que fueron abandonado la ciudad 
a medida que pasaban los días, debido a los sucesivos fracasos en los 
intentos de libre comunicación.87
El Norte de Castilla (Valladolid, 1854) centró su atención en dos artículos dedi-
cados a la problemática de la exposición de arte vasco.88 El primero fue escrito 
por José María Esteban, a su vez cronista del Diario de Navarra, y reproduce 
de forma exacta el artículo “El lunes, Chillida retiró una obra suya de la muestra 
de Arte Vasco Actual y ayer la organización descolgó un cuadro de Dionisio 
Blanco. Algunos artistas pretenden solidarizarse y retirar sus obras”89 cam-
biando este título por el de “Encuentros de arte vasco en Pamplona. Chillida 
retira una obra, la Organización descuelga un cuadro de Dionisio Blanco “pre-
suntamente” delictivo y un ordenador electrónico interpreta música clásica”.90 
La alusión a la audición musical del profesor Lejaren Hiller fue únicamente 
una excusa para tratar los disturbios sucedidos al final de la interpretación por 
algunos de los artistas vascos presentes, en los que se llegó a canturrear las 
siglas del, por entonces más que prohibido, Partido Comunista.
El otro artículo fue escrito por Juan del Esgueva dentro del apartado de opi-
nión “de ayer a hoy” bajo el título “Arte y política”. El núcleo del artículo se 
centra en el hecho de que la organización descolgara un cuadro de Dionisio 
Blanco y que ejerciera como la benemérita sin serlo.  Acusa a los organizado-
res de insensatos por no haber preguntado a la autoridad antes de ejercer la 
autocensura. Argumentan que lo hicieron debido a un estado de inseguridad 
de sus propias ideas y al desconocimiento de la libertad del arte. Juan de 
Esgueva hace su propia interpretación de la obra, en la que no cree que se 
refiera al Proceso de Burgos sino a una visión mucho más generalizada de 
ese tipo de actos. Así que es la propia organización los que quieren darle 
ese significado y politizar la obra; dando así por supuesto que fueron Luis 
de Pablo, Alexanco y Juan Huarte los que politizaron el hecho, no el artista y 
mucho menos el resto de artistas vascos que apoyaron a Blanco. El artículo 
lo sentencia diciendo que el esquema político de los Encuentros ya estaba 
hecho y que si se hubiera preguntado a la autoridad sobre si censurar o no 
la obra, podrían haberse llevado una desilusión y no haber podido politizarla. 
No podemos atribuir al diario ninguna intención específica a la hora de 
hacer una valoración de los artículos de opinión presentados. Pero no deja 
de resultar ciertamente llamativo que un periódico de carácter conservador 
de Castilla haga un tratamiento de los Encuentros; por un lado, trata en un 
artículo de forma muy específica todo los revuelos producidos alrededor de 
la Muestra de Arte Vasco, sin hacer ningún tipo de otra referencia, y sobre 
87 RODRÍGUEZ-SABIO, E. y ZABALETA, J.: “Finalizan los ‘Encuentros’ de Pamplona”, El ideal galle-
go, 4 de julio, 1972, p. 8.
88 Ambos artículos los conocemos a partir de recortes de prensa del archivo personal de Luis de 
Pablo, en los que aparece indicado a mano que pertenecen al Norte de Castilla. Sin embargo no 
hemos podido localizarlos en la prensa original.
89 ESTEBAN, J. M.: “El lunes, Chillida retiró una obra suya de la muestra de Arte Vasco Actual y ayer 
la organización descolgó un cuadro de Dionisio Blanco. Algunos artistas pretenden solidarizarse y 
retirar sus obras”, Diario de Navarra, 28 de junio, de 1972, p. 24.
90 ESTEBAN, J. M.: “’Encuentros de arte vasco’ en Pamplona”, El Norte de Castilla, s.f., s.p.
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la politización de un hecho concreto de los Encuentros sin crear ningún 
marco de situación sobre el festival o el programa de actividades, exposi-
ciones y conciertos.
La Hoja del lunes91 (A Coruña, 1937-1983) escribió un único artículo, en el 
que, a pesar de haberse publicado el 3 de julio, habla en pasado como si 
ya se hubieran clausurado los Encuentros, y dejándolos en muy buen lugar: 
Han sido una muestra de las manifestaciones tenidas normalmente como 
minoritarias, para “élites” o gentes de selecta formación, son masificables y 
han sido masificadas con rotundo éxito. No puede asegurarse que todo lo 
hecho, mostrado o exhibido sea arte puro o cultura pura. Pero ha supuesto 
un gigantesco ensayo a nivel de novedad, de vanguardia, para contrastar 
teorías y prácticas, doctrinas y experiencias, politizantes y objetivadas. Ex-
posiciones pictóricas y de esculturas, conciertos, recitales poéticos, confe-
rencias, coloquios, encuentros, en fin, de los creadores entre sí en algunos 
casos y de todos ellos con un público que era pueblo, en tensión receptiva, 
sintiéndose dentro de la muestra cultural, participando. Hubo pasión y al-
gún que otro altercado también, que hicieron precisa la vigilancia severa 
de la fuerza del orden, pero esto también ocurre en los partidos de fútbol 
y nadie se rasga las vestiduras.92 Un artículo que contrasta con los demás 
de características similares porque no se centra en hacer una crónica de los 
sucedido, sino que ofrece una visión mucho más crítica y global, propia de 
artículos más especializados en la materia y a posteriori de los Encuentros.
FINALIzADoS LoS ENCUENTRoS
Ya hace casi cuarenta años de los Encuentros de Pamplona así que, por su 
significación, han corrido ríos de tinta desde entonces. Al respecto podemos 
dividir tres grandes momentos: la prensa que reaccionó nada más haber 
finalizado y poco tiempo después; cuando se realizó la exposición de los “25 
años” en 1998; y la más reciente en el Museo Reina Sofía. Creemos que es 
interesante establecer esta diferencia. Una periodización en la que se puede 
comprobar cómo se ha pasado desde la mitificación y el desprecio, a la ma-
yor revalorización gracias a la recopilación documental de los últimos años, 
lo que ha permitido hacer un análisis más aproximado de la realidad. 
La entonces prensa de izquierdas –lógicamente de ideología encubierta– fue 
especialmente dinamitera argumentando que habían sido financiados con 
el capital de los Huarte, empresarios especialmente duros con los derechos 
de los trabajadores. La más mordaz sería Triunfo (Madrid, 1946-1982), una 
revista que durante los sesenta y setenta –sus años de máximo esplendor– 
plantaría cara al franquismo posicionándose como una de las publicaciones 
de considerable relevancia. Durante dichas décadas, tuvo numerosos proble-
mas con la censura debido a su particular línea editorial por ser un referente 
91 Ya hemos mencionado que la hoja del lunes era de publicación provincial y había varias en Espa-
ña asociadas a Asociaciones de Prensa. En el tema que nos ocupa publicaron noticias al respecto 
la de A Coruña y Pamplona. 
92 QUESADA, E.: “Encuentros de Pamplona”, Hoja Oficial del Lunes, Año XXXI, Número 1307, 3 de 
julio, 1972, p. 10.
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de la España intelectual poco conservadora. Su tesón le llevó a sobrevivir a 
Franco, a pesar de numerosas multas y secuestros de algunos de sus núme-
ros.93 Se autodefinió como la revista que, en los últimos años del franquismo, 
encarnó las ideas y la cultura de izquierdas en nuestro país, convirtiéndose 
en símbolo de la resistencia intelectual al ideario franquista.
La intención periodística de Triunfo era recoger y destacar en sus páginas 
los acontecimientos culturales de índole ideológica. Tarea poco fácil debido 
a la vigencia de la antigua ley que Franco y Serrano Suñer dictaron en plena 
guerra civil y que produjo una férrea censura. De hecho, su época de esplen-
dor no llegaría hasta la nueva Ley de Prensa e Imprenta94 que, aunque la 
propia revista acusó de fraude político enmascarado con prosa formalmente 
moderada,95 la ley, como tal, promulgaba la libertad de expresión y el fin de 
la censura previa, lo que, por lo menos en apariencia, abría camino hacia 
la liberalización; esto quedó patente con la publicación de revistas de opi-
nión políticas como Atlántida, Cuadernos para el Diálogo, Triunfo, Revista de 
Occidente o Gaceta Universitaria, cuya líneas editoriales y planteamientos 
periodísticos no eran afines a la dictadura. 
Que gran parte de los artistas que fueron a Pamplona tuvieran ideales próxi-
mos a la izquierda, o por lo menos fueran contrarios al franquismo, y que, de 
algún modo, los Encuentros se pudieran entender como un acto libertario, 
no fueron ingredientes suficientes para alejarlos de la crítica. De hecho, no 
fueron entendidos así por la mayoría de estas publicaciones, que en ab-
soluto vieron en los Encuentros un acto de expansión cultural y libertad de 
expresión, sino que al unísono lo sentenciaron como un evento sometido al 
poder del capitalismo industrial.
Al respecto, Triunfo escribiría dos artículos con una visión negativa: “Pamplo-
na: Encuentros-72 de arte de vanguardia” y “No hubo comunicación”, enten-
diendo que eran actos ligados a la dictadura debido a sus patrocinadores, 
la familia Huarte. El primero, lejos de destacar el triunfo que suponía la exhi-
bición de trabajos de comunistas reconocidos, como Buñuel o Godard, co-
mienza de un modo significativo: A las cuatro y diez de la madrugada del 25 
de junio estallaba una bomba en el monumento al General Sanjurjo, situado 
en el pamplonés paseo de la Taconera. El busto quedó  destrozado, igual 
que los cristales de todas las edificaciones vecinas. Por la ciudad recorría 
el rumor de que otro “plástico” de igual potencia había quedado sin explotar. 
Ochenta y cinco horas después, el propio Gobierno Civil de la provincia era 
afectado por otra bomba colocada esta vez bajo el coche de un funcionario 
de dicho centro administrativo. La Policía efectuó una redada por las cerca-
nías reteniendo como sospechoso a cuanta gente joven, encontró a mano. A 
lo largo de la semana se habló de que había “plásticos” en el cine Príncipe 
93 El 24 de abril de 1971 publicó un monográfico sobre el matrimonio que le supuso la suspensión 
de la revista durante cuatro meses y multas de 250.000 ptas.   El número en el que se publicaba el 
artículo de José Aumente “¿Estamos preparados para el cambio?” (nº 656, abril, 1975) fue también 
suspendido durante cuatro meses por el Consejo de Ministros, que lo consideró atentatorio contra 
la seguridad del Estado. La muerte de Franco sucedió durante aquella suspensión y Triunfo, amor-
dazado, no pudo pronunciarse periodísticamente sobre tan histórica situación. 
94 Ley 14/1966, de 18 de marzo, de prensa e imprenta.
95 http://www.triunfodigital.com/
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de Viana, en el hotel Maissonave y en algún otro punto de la ciudad. Eran 
las consecuencias de una minipsicosis que decreció a medida que los he-
chos del Encuentro de arte de vanguardia se iban agravando y dejaban a la 
luz del día las contradicciones que habían presidido su organización.96 ¿A 
quién iban dirigidas esas bombas? Lo deja claro. Habla de una oposición a 
los encuentros de arte por su elevando coste económico y reclama el uso de 
ese dinero para iniciativas mucho más urgentes. También recriminan que el 
mecenazgo económico de Huarte y lo que se entendía como “discriminación 
personal” a la hora de distribuir las invitaciones, motivaron la no participación 
de diversos artistas españoles de vanguardia, y especialmente de un grupo 
catalán reunido en torno al pintor Antoni Tàpies y al cineasta Pere Portabella. 
El poder económico, según la revista, se transformó inmediatamente en el 
poder ejecutivo y decisorio, llevando la batuta de lo que se hacía y dejando 
a los miembros de ALEA en un papel derogatorio. En este aspecto dedican 
especial atención a lo sucedido por la retirada de la obra de Dionisio Blanco 
y al carácter casi clandestino en el que se tenían que reunir los que estaban 
en contra de este tipo de conductas, mientras que los Huarte o el propio 
Chillida podían hacer ruedas de prensa públicas para explicar lo que a ellos 
les interesaba. Reseñan también las medidas coercitivas por parte de Juan 
Huarte al impedir que al final de los coloquios los asistentes hablasen sobre, 
lo que ellos llaman, la “reprimida marcha de los Encuentros”, o la brusca fina-
lización del coloquio improvisado en la Cúpula, que clausuró el propio Juan 
perdiendo los nervios. Fernando Lara se atreve incluso a atribuir el “atentado” 
que sufrió la Cúpula la madrugada del viernes 30 (lo que obligó a desinflarlas 
definitivamente) a la mano negra de los Huarte para zanjar definitivamente 
que allí se pudieran celebrar ningún tipo de coloquios improvisados. La revis-
ta apostilla que ninguna de las obras allí presentadas –con la posible excep-
ción del Liberté Cherie de Martial Raysse, en tubos fluorescentes– hasta el 
momento de la “caída” merecían excesiva atención, dando a entender que el 
único uso práctico de la cúpula sería la expresión del público congregado en 
su interior, puesto que fuera estaba prohibido hacer cualquier tipo de reunión 
sin permiso del gobernador civil, lo que era prácticamente imposible.
La última parte del artículo se centra en los aspectos más artísticos de los 
Encuentros, en el que aprovecha para reprender una serie de contradiccio-
nes inasumibles que asfixiaban la cultura española. Para Lara, además de 
las tensiones ocultas, mentiras encubiertas, los parapetos pseudoculturales 
que salieron a flote, poca más contribución tuvieron: ¿Qué otros datos útiles 
han suministrado estos Encuentros? Nada fundamental en lo que se refiere 
al arte de vanguardia en sí, partiendo ya de la inconcreción genérica de di-
cho término. Si repasamos el voluminosísimo catálogo editado por ALEA sin 
haber asistido directamente a los actos, puede darnos la impresión de que 
en Pamplona (Spain) se ha producido una verdadera síntesis informativo-
cultural de las más avanzadas tendencias de la expresión contemporánea. 
Falso, Gran parte de los actos programados no han llegado a celebrarse por 
ausencia de sus autores o retirada de los mismos una vez visto el cariz que 
iban tomando las cosas; otros –como el muy interesante recital de poesía 
fonética de Lily Greenham o las películas musicales de Mauricio Kagel– se 
96 LARA, F.: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 510, 8 de julio 1972, pp. 8-10.
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han realizado en malas condiciones; otro aún (diversos Films; “Ché, Ché, 
Ché,…, de Javier Aguirre; “La cicatrice interieure” de Philippe Garrel…) han 
sido prohibidos por la censura, tras haber asegurado la organización todo 
lo contrario en los primeros días. Teóricamente se buscaba además un in-
tercambio comunicativo entre los creadores que fuese paralelo al evidente 
intento de globalizar, característico en buena parte del arte de vanguardia, 
buscador infatigable de que desaparezcan (…). La falta de información, los 
continuos cambios en horarios, lugares y actuaciones, la inexistencia de 
una mínima oficina de Prensa han contribuido a también a debilitar unas 
jornadas que, si en su primera mitad se mantuvieron mal que bien, debi-
do sobre todo a la participación popular en algunos de los espectáculos 
callejeros (teléfonos de Lugán, corredores de Llimós, estructuras metálicas 
de Valcárcel, cubos blancos para sentarse que el público, en su necesidad 
de expresión, utilizó como espacios libres para escribir frases de todo tipo 
o dibujar lo que le viniese en gana...), en su segunda parte languideció 
mortalmente debido a la torpeza de aquellos que debían haber estado más 
interesados en su buena marcha. Con lo que no quiero decir que la solu-
ción de los Encuentros hubiese estado en una buena organización, sino en 
que la “organización” no respondiera a nuestras características limitativas de 
1972. Todo análisis de lo que ha sucedido en Pamplona que o lo reduzca a 
un hecho estético o lo sitúa a un nivel local, será forzosamente erróneo en 
cuanto que olvida que las frustrantes barreras aquí halladas son las mismas 
que coartan cualquier manifestación cultural en nuestro país, hasta condu-
cirla invariablemente a una situación de esterilidad, anonadamiento o –en el 
más frecuente de los casos– enmascaramiento, ya hipócrita, ya declarado. 
El resto son matices. (…)
En estos aspectos concretos, pues, Pamplona quizá haya servido como 
toma de contacto para más de uno y más de diez, como información prime-
ra de un cambio de espectador, difícil y arduo de recorrer. Pero cuando se 
percibe a fondo en qué sentido y hasta qué punto se ha imposibilitado la li-
bertad de expresión de las propias ideas en la Muestra de un arte buceador 
de la libertad, no queda más remedio que ser honestos, ponerse muy serios 
y decir simplemente NO.97 
Un texto que, aunque pueda resultar excesivamente largo para el lector, 
creemos que merece la pena destacar porque representa la presión que 
la organización y los propios Encuentros sufrieron por parte de un sector 
político que a primera vista debería haber supuesto un apoyo a los mismos. 
A diferencia de la izquierda abertzale,98 el texto arremete  no solo contra 
los Huarte, sino que también lo hace con el arte expuesto –el experimental, 
conceptual, tradicional…,– sin hacer ningún tipo de distinción; es duramente 
criticado con la única finalidad de boicotear los Encuentros e intentar anular 
cualquier destello de prestigio.
Este mismo número de Triunfo se hizo eco de un escrito realizado por al-
gunos de los participantes (v. img. 976) que mostraban su rechazo sobre 
97 Ídem.
98 LAU: “Encuentros, Desencuentros y Encontronazos. Arte si, Huarte no.”, Tierra vasca = eusko 




algunos aspectos de Pamplona. El primer punto a tratar es la solidaridad que 
muestran con los artistas vascos una vez descolgado el cuadro de Dionisio 
Blanco. En el segundo, destacan tres aspectos que imponen limitaciones por 
parte de la organización al contenido cultural: a) la actitud negativa mostrada 
respecto al intercambio de ideas entre los participantes, b) la escasas acti-
vidades que permitieran la participación pública del pueblo cohibiendo por 
tanto que la vanguardia artística fuera un fermento cultural innovador, y c) la 
manipulación en sí misma de los Encuentros a la hora de las prohibiciones a 
las que se sometieron artistas, al limitar o eliminar el fermento de innovación 
cultural que convirtió a los Encuentros en un caparazón vacío, una superes-
tructura ornamental. El escrito lo firmaron Tomás Llorens, el Equipo Cróni-
ca, Lugán, Muntadas, Julio Plaza, Castilla del Pino, García Camarero, Javier 
Ruiz, Francesc Torres, Santi Pau Beltrán, Nacho Criado, Xabier Franquesa, 
Salvador Saura, Javier Aguirre, entre otros de los cuales no se pudo descifrar 
la firma.99 Sin embargo, muchos de ellos fueron despreciados en la misma 
revista, en las columnas aledañas, cuando se dice que excepto la obra de 
Martial Raysse  no había nada de interés en el interior de la Cúpula, cuando 
Julio Plaza, Javier Ruiz, Torres, el grupo completo de Grand de Gràcia, Mun-
tadas y Nacho Criado tenían su obra expuesta en el interior. 
En el número siguiente Triunfo dedicaría un artículo que se diferenciaba de 
todos los demás en un aspecto fundamental, contando con la opinión de 
seis personas que participaron, intentando diversificar su pertenencia  a 
distintos campos intelectuales. A los colaboradores se les plantearon tres 
preguntas a contestar:
1.- ¿Cuál es su opinión sobre el desarrollo de los Encuentros en Pamplona?
2.- ¿Qué cree que puede haber aportado de positivo al momento actual de 
la cultura española?
3.- ¿En qué dirección, con qué características habrían de orientarse los 
próximos Encuentros, en el caso de que considere conveniente su celebra-
ción? (v. img. 977, 978)
Todas las respuestas son importantes debido a que en su mayoría son ne-
gativas en las que se puede advertir que todos ellos tienen encaminada la 
opinión a las quejas transmitidas en el escrito presentado en el número ante-
rior de la revista, en el que denunciaban la falta de comunicación y la actitud 
coercitiva de la organización. Algunos de ellos fueron preguntados de forma 
expresa sobre este documento al hilo de su participación en la exposición 
Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental, y en su 
mayoría confirmaron que, a pesar de la repercusión que estas afirmaciones 
tuvieron en su momento, no recordaban lo dicho en dichas entrevistas y que 
se desvinculaban de esa opinión. Por el contrario, una vez pasados los años 
–casi cuarenta– todos ellos recordaban la experiencia de los Encuentros 
como memorable e irrepetible, un halo de aire fresco que puso bajo el punto 
de mira lo que en nuestro país se hacía casi en la clandestinidad.100 
99 VV.AA: “Escrito de los participantes”, Triunfo, nº 510, 8 de julio 1972, p.10.
100 Con esto me refiero principalmente al trabajo de Muntadas, Paz Muro, Nacho Criado, Luis Muro, 
Lugán, Isidoro Valcárcel Medina… en lo que se refiere a que trabajaban fuera del circuito oficial y 
dentro de la experimentación.
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Demetrio Enrique Brisset Martin asistió a los Encuentros como fotógrafo y 
colaborador de numerosas revistas culturales de la época. A su regreso, es-
cribió tres artículos muy críticos con la semana de arte en Pamplona; los 
firmaría con diferentes pseudónimos jugando con sus nombres y apellidos: 
Enrique Martín, Enrique B. Martín y Demetrio Enrique.
Los primeros se publicaron en el apartado de artes y letras de la revista 
Criba: síntesis semanal de opinión e información (Madrid, 1968-1973), dedi-
cando durante dos semanas seguidas un especial a los Encuentros bajo el 
titular “Encuentros de arte de vanguardia en Pamplona: Tomadura de pelo”, 
aunque en el cuerpo del artículo no llega a aclarar las razones por las cuales 
denomina a los actos como tomadura de pelo, achaca una actitud triunfalista 
tan corriente en las esferas superiores, y al comenzar el artículo hablando 
del coste: El resultado ha sido el de un gasto no conocido, hasta el presen-
te, en ningún acontecimiento cultural español para obtener unos resultados 
muy en desproporción, que no sabríamos si calificar como dramáticamente 
pobres o inútilmente vacuos. Así como construir los Nuevos Ministerios101 
para que no albergasen más que oficinas de ventas de pólizas. (…) La co-
pulación de mecenazgo oficial y arte de vanguardia no puede ser menos 
que problemática, por la esencia intrínseca de cada una de ellas: o unas 
autoridades con tal amplitud de criterios y tolerancia que permitieran la críti-
ca a dogmas de los que ellos se consideran depositarios, o una vanguardia 
artística sin mordiente por la falta de dentadura, o por la debilidad de sus 
propuestas.102 En el terreno puramente artístico se centra en infravalorar las 
Estructuras tubulares de Isidoro Valcárcel Medina y los Teléfonos de Lugán: 
unas estructuras metálicas que demostraron ser completamente inútiles sal-
vo para estorbar el paso de los habitantes, con una instalación de teléfonos 
volubles que lo mismo transmitían música que establecían comunicación 
con la persona situada a unos metros como permanecían obstinadamente 
callados, demostrando la irracional incomunicación nuestra de cada día.103
Interesante es su visión de los hechos que llevaron a desinflar la Cúpula  por-
que se puede leer entre líneas la intención de Juan Huarte para que desapa-
recieran y evitar su conversión en centro de discusiones públicas por parte 
de los artistas contestatarios; volviendo, una vez más, a centrar el tema en la 
falta de libertad de expresión en los coloquios dedicados a temas concretos 
de las muestras artísticas allí presentadas o de la vanguardia actual. El artí-
culo tiene especial interés por las fotografías realizadas por el propio Deme-
trio Enrique. Una buena fuente documental en las que aparecen La Maja de 
la computadora presentada en la exposición de Generación automática de 
formas plásticas, el poema aéreo de Ignacio Gómez de Liaño, y una interpre-
tación de música concreta del concierto de Josef A. Riedl. 
En el segundo de los artículos, se explayaría en valorar el interés artístico 
de los Encuentros ofreciendo un panorama menos funesto que el anterior. 
101 La comparación puede tener cierto apunte burlesco puesto que los Nuevos Ministerios fueron 
también obra de Huarte & Cía. 
102 MARTIN, E.: “Encuentros de arte de vanguardia en Pamplona”, Criba: Síntesis semanal de opi-





En primer lugar, se centra en la música haciendo un breve recorrido por los 
diferentes conciertos, en los que para él casi todas las muestras de música 
tradicional agradaban más que las experimentales, quizá por eso de ser 
más conocida su melodía o menos agresiva para los oídos.104 Dentro de las 
artes plásticas, su atención se centra en la exposición de Generación auto-
mática de formas y en el arte conceptual. Al arte realizado por computador 
lo califica de suficientemente frío como para no apasionar ante su preten-
sión de equiparar generador, mensaje y receptor. Los exponentes de arte 
conceptual y el Land art los entiende como intentos marchitos y teorías mal 
asimiladas. El epicentro de la exposición de arte vasco lo sitúa en la retirada 
de la obra de Dionisio Blanco, la solidaridad de Arri e Ibarrola, y el cambio 
de obra de Javier Morrás. También menciona el boicot que presentaron los 
artistas catalanes, acudiendo tan solo dos de ellos y notándose la falta de 
figuras como Tàpies y Miró.105
La crítica realizada a los distintos ciclos de cine, a los que apostilla “Arte y 
paciencia”, merece especial atención. Justifica el éxito y el abarrotamiento de 
las salas a una única razón: eran gratuitos. Las sesiones diarias dedicadas 
al cine de vanguardia fueron una catástrofe. No proyección de la mayoría de 
las películas programadas; recuerdos nostálgicos a predecesores ilustres 
como Méliès y obras superadas de cineastas en activo como Godard y Bu-
ñuel, sin que se decidieran a proyectar las obras más actuales y corrosivas 
de ellos. Sucesión de películas bostezantes en imitación vulgar del under-
ground americano o inglés, realizadas en un intento no-profesional por una 
teoría del anti-cine que ni aporta ni destruye, sino que denota bastante falta 
de imaginación para rellenar los metros de película virgen. Después de una 
sucesión de Films que reproducían páginas de libros o bolitas de colores o 
manchitas negras o pantallas en blanco para que el espectador añadiese 
la banda sonora, cuando surgían figuras que caminaban, se podía oír el 
comentario infantil:  “ah, ¡esta película es de verdad!”. Lo triste es la gran 
cantidad de Films interesantes que se han realizado y que no se proyectan 
por carecer de los visados de censura, siendo muchos de ellos bastante 
más experimentales y muchísimo más interesante que los allí soportados. 
Pero claro, la asepsia y apoliticismo…
Casi increíble fue la portentosa facultad de aguante del público asistente. 
Tragaban lo que se les echase sin apenas protesta, o limitándose a palmear, 
silbar o jugar con globos en una demostración de paciencia, que ni Job o 
los propios autores.106
Los dos últimos apartados del artículo los denomina “Desorganización” y 
“La decapitación”. Como desorganización se refiere a varios aspectos, entre 
los que puntualizaba, además de la propios fallos de la organización, un 
cierto complejo de inferioridad ciudadana fomentado por la sucesión de 
obras inútiles y vacías que, a su vez, no eran esclarecidas por la prensa 
104 Ídem, p. 8.
105 Ídem.
106 Ídem.
107 Incluye comentarios de prensa como “Si estas cosas tan aburridas y facilotas son el Arte de Van-
guardia…”, nos están dando mucho gato por liebre… la suerte es que aún no sabemos distinguir el 
uno del otro” o “andrajosos melenudos que nos hacen pasar por la intelectualidad”.
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local.107 Este hecho produjo que no se tuviera la capacidad colectiva para 
apreciar y juzgar al arte y por tanto cierta confusión generalizada. En “la 
decapitación” se hace eco de las palabras de un artista que dice que lo 
que más le había interesado de los Encuentros era el partido de pelota 
vasca, que había tenido lugar el día de la inauguración, y los inquietantes 
Espectador de espectadores del Equipo Crónica. Sin embargo, no atribuye 
la infinita distancia entre la propuesta artística mostrada en el catálogo y 
la realidad de los Encuentros a una cuestión de la organización, sino a los 
puntos esenciales y conceptos del arte y su función. Bajo su perspectiva, 
los Encuentros no se dieron en un contexto histórico concreto como res-
puesta a una situación dada en un intento de cambio, lo que produjo un 
vacío cultural que se esenció en formas y metáforas.108
En Cuadernos para el Diálogo escribiría “Encuentros de Pamplona 1972: 
Miseria de una vanguardia que quiere y no puede o no sabe lo que quiere”. 
Dos hojas de texto, ilustradas una vez más con sus propias fotografías, que 
reiteran puntos tratados en Criba pero en las que incluirá también algunas 
novedades. Comienza justificando la atención merecida a los Encuentros por 
ser un hecho con amplitud de objetivos sin precedentes en el país. Continúa 
haciendo un análisis de las tendencias artísticas presentadas, y ya aquí nos 
vamos a encontrar de frente con el problema de la necesaria, rechazable 
o imposible “apoliticidad” del arte. La confusión semántica que enlaza “ex-
perimentalismo” con “vanguardia artística” pudiendo llegar hasta el extremo 
de equipararles también con “vanguardia política” cuando las circunstan-
cias adversas imponen sobre los artistas-intelectuales funciones que nor-
malmente ejercerían los políticos-intelectuales, provoca que se consideren 
como revolucionarias a una serie de experiencias artísticas que ofrecen la 
imagen ilusoria de una transformación de la realidad cuando ésta  permane-
ce anclada a base de la estructura social correspondiente. Puede constituir 
esfuerzos válidos para preparar o ayudar al cambio social, o quedarse en 
especulaciones formalistas sin incidencias de ningún tipo que se encierran 
y agotan en sí mismas.109 Considera que faltaban toda una serie de tenden-
cias experimentales en las que el sentido de la obra se hallara en el entorno 
social al que iba destinada. Las únicas excepciones fueron los Espectadores 
de espectadores, algunas de las películas presentadas (en un ciclo des-
moralizador en el que una vieja película surrealista de Buñuel poseía más 
actualidad que todas las presentes) y las obras censuradas de la muestra 
de Arte vasco actual. También recalca los trabajos que intentaron influir en el 
espectador  para variar sus percepciones y adoptar nuevas posturas ante he-
chos re-descubiertos. Estas modalidades no triunfaron porque, rápidamente, 
a los organizadores se les escaparon de las manos y se dedicaron más a 
controlar que a fomentar. Tampoco contribuyeron a un buen desarrollo as-
pectos como la propia situación del país, en la cada vez estaba más presente 
ETA, y el hecho de que fueran gratuitos los actos, que hizo que la sensación 
por parte del público fuera que el arte moderno no se comprende y aburre 
108 MARTIN, E.: “Encuentros de arte de vanguardia en Pamplona (2)”, Criba: Síntesis semanal de 
opinión e información, nº 111, 22 de julio, 1972, p. 8.
109 DEMETRIO, E: “Encuentros de Pamplona1972: Miseria de una vanguardia que quiere y no puede 




mucho: varias de las actividades programadas para desarrollarse en la ca-
lle, tanto para destruir el fetichismo simbólico de la obra como su valor eco-
nómico, al tratarse de obras realizadas con materiales corrientes, previstas 
para durar un pequeño lapso de tiempo, fueron prohibidas. Como ya haría 
en Criba, resalta la inexistencia de contacto entre artistas, el contra-símbolo 
en el que se convirtió la Cúpula, el arte hecho por computador, la falta de 
preparación por parte de la crítica local, etc., y que acaba resumiendo con 
una frase lapidaria: medios ricos, resultados dramáticamente pobres.110 
Por último, escribiría unas líneas para la revista El Urogallo.111 El título, “Las 
contradicciones del I encuentro de Arte de Vanguardia de Pamplona”, deja 
patente una menor radicalización de las ideas, que posteriormente se co-
rresponde con un artículo más maduro y moderado en relación con los ante-
riores. Achaca fundamentalmente la falta de éxito y la desilusión de aquellos 
que asistieron al enorme retraso del espectador español frente a la creación 
artística contemporánea, que vive alejado de la huella impresa por artistas 
nacionales contemporáneos a nivel mundial. Así mismo, defiende la difícil 
tarea de la innovación una vez las vanguardias anteriores ya han “destroza-
do” todas las leyes y esquemas poéticos. Entiende la intención por innovar 
aunque ésta se queda deslucida porque el espectador común no estuviera 
preparado: No consiguen en su casi totalidad más que el aburrimiento o la 
indiferencia. Y no se trata sólo de una cuestión de “comunicabilidad”, sino 
de “interés” y fuerza interna.” Una falta de cristalización entre la eliminación 
de la supremacía del museo frente al despertar de una nueva sensibilidad. 
La participación pública en Pamplona fue tan tímida como insegura la pos-
tura de los artistas participantes. El arte y la vida se rozaron sin llegar a 
influenciarse mutuamente. Quedaron varias realizaciones llenas de suge-
rencias y posiblemente cerca del límite de lo permisible.
No creemos que se pueda sostener la triunfalista expresión de uno de los 
organizadores que calificaba a los “Encuentros” como superiores a la “Bie-
nal de Venecia”, ni que se puedan esperar transformaciones inmediatas en 
unos artistas y un público inmersos en la misma sociedad agónica y des-
humanizante. En todo caso, podemos colocar a los primeros “Encuentros de 
Pamplona” como una señal de alcance y limitación del Arte, las Vanguardias 
artísticas y el público de 1972.”112 Tras este breve análisis hizo una escueta 
relación de los hechos, en los que vuelve a tocar puntos manidos como los 
coloquios, la Cúpula, la politización, el arte vasco, el cine, etc.
La revista Esfuerzo Común (Zaragoza,1969-1986) salía a la calle con un 
primer número dedicado a temas económicos y sociales en 1960 pero, a 
partir de 1968, pasaría a ser de información general con un marcado ca-
rácter alienado con el carlismo, convirtiéndose en el portavoz oficioso del 
Partido Carlista de Aragón durante los primeros años de la década de los 
setenta. De antemano, se podía prever que la editorial no sería una crítica 
110 Ídem.
111 Publicación ligada indirectamente con los Encuentros por la difusión que haría de la poesía 
experimental.
112 B. MARTÍN, Enrique: “Las contradicciones del I encuentro de Arte de Vanguardia de Pamplona”, 
El Urogallo, nº 19-22, 1973, pp. 126-7.
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del todo favorable a los Encuentros ya que en un principio la prensa local 
había llegado a atribuir el primer atentado de ETA a los grupos carlistas 
locales.113 Y, efectivamente, la valoración que hizo fue, en líneas generales, 
negativa argumentando que si se llenaron los actos y la gente aplaudió, no 
fue por gusto, sino por agradecimiento a su gratuidad. Los definieron como 
un gran programa pero con resultados efectivos mediocres, no por la cali-
dad de los espectáculos, sino porque significaron un abismo entre el arte y 
el pueblo. Bajo en “Prohibido encontrarse en los Encuentros” trataron con 
especial énfasis los problemas de la censura. También hablaron del des-
contento generalizado y sobre el documento protesta, firmado por algunos 
participantes, argumentando que lo habían redactado porque los Encuen-
tros habían sido manipulados hasta convertir el arte de vanguardia en un 
simple caparazón vacío, en una superestructura ornamental dispuesta a la 
instrumentalización política. 
El artículo lo firmaba L. Gondaráz y en sus cuatro páginas dedicadas a los 
Encuentros se centró en destacar el arte como arma arrojadiza:
Entre tanto y mientras ese estudio no se pueda expresar en cifras y porcen-
tajes, varias conclusiones saltan a la vista:
- La burguesía ha mostrado su capacidad de asimilar incluso de aquello 
cuyo sentido es luchar contra su predominio social y político: el arte más 
rompedor. Esto, a pesar de la lucidez de algunos.
- El arte no sólo es considerado como elemento clave en la vida social y 
política por la izquierda: son las personas más situadas quienes más creen 
en este valor político.
- Si de lo que se trata es hacer del arte un envoltorio ornamental, el dinero 
empleado en este menester estaría mejor destinado a cualquier otra cosa.
- Los Encuentros de Pamplona, en esta su primera edición, han mostrado 
hasta qué punto el arte puede ser libre en nuestra sociedad. Si por libre se 
entiende no sólo su creación sino su actuación destinataria de la cultura.
- Con 15 millones o más, se pueden reunir en una ciudad los más atracti-
vos espectáculos artísticos. Lo que claro está, “hace muy bonito”.
- Muchas cosas tendrán que cambiar para que los “Encuentros 74” no 
sean una copia de los de este año. Sera necesario un cambio de estructu-
ras. Y siempre cabe el optimismo.114
Juan Pedro Quiñonero había comenzado a trabajar como auxiliar de archi-
vo en Informaciones en 1966 convirtiéndose, poco a poco, en reportero de 
sucesos, cronista de sociedad, crítico teatral, y enviado especial. Cuando 
comenzó el suplemento literario Informaciones de las artes y las ciencias 
pasó a ser reportero cultural y literario. En el suplemento dominical haría 
un extenso reportaje con apartados de los aspectos más destacados y un 
resumen del espíritu e idea primigenia de su organización, que dividía en: 
113 En LARA, Fernando: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 510, 8 de julio, 1972, 
pp. 8.
114 GOLDARÁZ, L: “Encuentros de arte en Pamplona”, Esfuerzo común, 1 de agosto, 1972, p. 10.
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Intervención del público; El creador,  sometido a pasiones desconocidas, en 
el que se supera la barrera creador-público; Culturas orientales; Cultura vas-
ca. En este resumen destaca la ubicación de los actos, alejados en multitud 
de casos de los espacios habituales donde se almacena la cultura. Así mis-
mo, atribuye las escisiones producidas en el transcurso de los Encuentros 
como un saludable síntoma del arte mismo. El cuerpo del artículo se centra 
principalmente en estructurar las actividades presentadas; así por ejemplo, 
divide en apartados las actividades que él mismo denomina museísticas: 
Arte Vasco Actual, Generación automática de formas plásticas y sonoras, 
Propuestas, realizaciones y montajes plásticos, Poesía Visual y Recuerdos 
del Porvenir.115 También distribuyó las acciones de poesía pública en tres ti-
pos: globos y acción poética (en el que el espacio de trabajo es la atmósfera 
y que se centraría en los globos de Ignacio Gómez de Liaño), la señalización 
de la ciudad (haciendo una relectura de la misma con la señalización de 
Alain Arias Misson y las acciones espontáneas realizadas por el grupo de 
poesía pública) y palabras en libertad. Esté ultimo método de trabajo consis-
tía en: convocar, en un espacio abierto de una ciudad, a una gran cantidad 
de personas. No les lanzan discursos ni se les indica qué deben hacer. El 
público encontrara solamente una serie de cartones en blanco, y será él 
mismo quien deba efectuar la acción poética, el acto  creador. Los poetas 
públicos, en esta suerte de ritual de las palabras en libertad, se encargan de 
efectuar, digamos, “misiones de provocación”… Son ellos quienes inician el 
trabajo de escribir “Slogans”, frases poéticas, “graffitis”, y los dan a leer al pú-
blico, que inconscientemente, al menos eso ocurrió en Pamplona, reacciona 
maravillosamente, integrándose en una fiesta donde el homenajeado es el 
mismo público y su libertad de creación y asociación de integración en un 
todo creador poético, donde los signos, los “slogans”, los versos más cursis, 
las palabras más desesperadas, encuentran un espacio donde desarrollar-
se, proliferar, asociarse en el todo comunitario de la escritura plural.116 Sin 
embargo, este último apartado apenas está documentado y siempre ha pare-
cido algo mucho más espontáneo y puntual debido al desconocimiento de la 
mayor parte de estas poesías de acción. El valor se duplica cuando ni siquie-
ra el grupo de poetas públicos de los Encuentros han realizado algún tipo de 
catalogación sobre lo que se aconteció allí. Este modo de dividir la poesía 
pública, lejos de ser forzada, corresponde a las actividades realizadas. 
Además de lo descrito, hace un resumen sobre las muestras de cine, el land-
art, teniendo como epicentro las obras exhibidas de Christo,en la muestra de 
Montajes plásticos y del concierto de Zaj, bajo el titular “Zaj: una ruina”, hizo 
una irónica crítica que nos parece interesante transcribir: 
Ustedes imagínense que leen en un periódico: “Concierto a cargo del grupo 
ZAJ.” Y se disponen a escuchar, por enésima vez, sus musiquillas, tan pro-
pias para buenas digestiones. Y usted decide asistir al concierto y matar así 
la acidez de estómago entre las ruborosas melodías de un Mozart pasado 
por el agua infectada de la buena conciencia de protocolarias –cuando no 
115 Esta última no debería aparecer en ningún caso como actividad específicamente museística 
puesto que Recuerdos del porvenir fue un espectáculo audiovisual puntual.
116 QUIÑONERO, J. P.: “Arte de vanguardia en Pamplona”, Informaciones, 6 de julio, 1972, pp. 7-6.
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inexistentes– virtudes. Pero los ZAJ… ¡ah, los ZAJ! Este trío de solapados 
terroristas le sacudirá el vientre dolorosamente; su digestión será imposible, 
y al cambio sólo recibirá las monedas sin marcar del azar, el silencio, el 
vacío, multiplicándose en un escenario que se torna representación de los 
destinos del Universo. (…)
Los músicos, los aficionados al arte, los románticos, los buscadores de chu-
cherías culturales, quedarán siempre decepcionados con ZAJ, porque ZAJ 
no propone nada, porque ZAJ no consuela angustias, ni de soledades, ni de 
amarguras, porque ZAJ no inventa paraísos artificiales, porque ZAJ no nos 
instala en un futuro maravilloso, porque ZAJ no recurre a los laberintos de 
la moral, porque ZAJ no es un “alka-seltzer” para el espíritu (quizá, sí tenga 
algo de vomitivo…), porque ZAJ no se encubre metafísicas ni pensamientos 
lógicos, porque ZAJ no se reconforta con promesas ni con historia. ZAJ es 
una ruina del arte.
En Pamplona los ZAJ no causaron escándalo de tiempos mejores. Incluso 
anónimamente, durante la representación, parte del público silbó himnos 
libertarios. No obstante, personalmente, los ZAJ siempre me conmueven.117 
El también catalán Noticiero Univesal (Barcelona, 1888-1885) destaca por 
hacer un artículo de opinión de Enrique Badosa en el apartado socio-cultural 
“Imagen del Tiempo”. El periodista barcelonés realiza un artículo, a pesar de 
no haber estado presente en Pamplona,118 sobre la repercusión de los En-
cuentros y refleja la idea, que muchos de los que estuvieron mantienen, de la 
importancia que supuso en su trabajo la ocasión de estar juntos y poder ver la 
obra de compañeros ajenos: En la dimensión social del arte, reuniones como 
estos encuentros poseen un interés que no puede ser menguado en modo 
alguno por más que en un momento la reunión pudiera parecer, o ser, un río 
revuelto. Si en este río revuelto hay ganancia para pescadores a la larga esta 
ganancia beneficiará a todos: por cuanto ya va siendo hora de que en los 
medios más conservadores se logre crear un cierto interés y respeto por lo 
que hacen los artistas avanzados.119 El artículo refleja los mismos argumen-
tos y explicaciones sobre los Encuentros manidos tras las presentaciones, 
programas y ruedas de prensa. Justifica la elección de Pamplona como una 
intención de descentralización de la cultura de las grandes capitales en vez 
de la indiscutible relación con los Huarte: De ahí, también, la importancia de 
que encuentros tales se celebren no en Barcelona o Madrid –en donde, di-
cho sea de paso– también abunda el conservadurismo recalcitrante… –sino 
en ciudades provincianas o si se prefiere provinciales– en las que tal con-
servadurismo es poco menos que irredento, aunque no irredimible. (…) Los 
encuentros de Pamplona –¡qué ojalátengan continuación! – habrán sido úti-
les incluso para las mismas personas que los hayan reprobado. No digamos 
de su utilizad para quienes, autores del arte, de la cultura de hoy, necesitan, 
por lo menos de vez en cuando, palpar la realidad de que no están solos. 
Cuantitativamente, el artista, el intelectual, el seguidor de arte y cultura son 
117 QUIÑONERO, J. P.: “Arte de vanguardia en Pamplona”, Informaciones, 6 de julio, 1972, pp. 7-6.
118 Aunque no lo refleja específicamente en el artículo lo podemos suponer al cometer erratas como 
que las Cúpulas de Prada estaban ubicadas en una importante plaza.
119 BADOSA, Erique: “Arte actual, en Pamplona”, Noticiero Universal, s.f., s.p.
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personas que hoy viven una experiencia de soledad. Van contra corriente. 
Sus preocupaciones no son las del común. El mundo no está pendiente de 
ellos como lo está de un deportista o cantante pop.120 Esta sería una de las 
críticas más positivas escritas sobre los Encuentros, en parte reflejo de estar 
alejada de las corrientes políticas, siguiendo la línea editorial de periódico, 
más propia de prensa especializada que de un diario local.
Del mismo modo, hizo una suspicaz crítica sobre la audición musical de John 
Cage que, según el autor, había estado supeditada al dinero que el intérprete 
y compositor americano había cobrado.121 Bajo el título “Música a 35.000 pe-
setas la hora” comenta que el artista se había comprometido a hacer una ac-
tuación de dos horas, y cumplidos exactamente el tiempo finalizó el concierto 
sin dilación alguna. Porque, según él, Cage vendía la música por horas, del 
mismo modo que un artista plástico la vende por metros: Con precisión cro-
nométrica, estuvo “trabajando” –me aseguran– durante exactamente ciento 
veinte minutos. Súbitamente se detuvo. Contrato cumplido. Adiós. ¿Es que 
exactamente la música, la obra interpretada tenía una tan exacta duración 
de ciento veinte minutos, cronómetro en mano? Pues no.122
La Vanguardia, como ya haría desde los prolegómenos, dedicaría algunas 
líneas a los Encuentros. Guillermo Díaz Plaja, en un artículo de opinión en 
el que resalta notas de la actividad cultural, habla de los Encuentros bajo el 
título “Vuelven los vanguardismos” valorándolos como un revulsivo social, 
instrumento de corrosión e ingrediente de la revolución. El cambio de rumbo 
propio de un periodo de fatiga se produce creando una endósmosis entre los 
creadores y el público, que es invitado a convertirse también en un colérico 
sujeto de creación. Para ello las operaciones artísticas se desarrolla, no ante 
la gente, sino en medio de ella.123
Una reseña importante fue la que firmó Victoria Combalia Dexeus. Tan solo 
dos años después de los Encuentros escribiría su tesis, que se convertiría 
poco más tarde en un libro, La poética de lo neutro. Análisis y crítica del arte 
conceptual.124 Se trata de una referencia obligada en el tema que tratamos 
puesto que es un ensayo de arte conceptual en el que explica sus bases 
ideológicas. Así pues, sería una de las pocas personas que en el momento 
escribiría sobre los Encuentros teniendo un exhaustivo conocimiento sobre 
la materia. Pero lejos de que pudiera ser un apoyo, hizo una crítica devasta-
dora. Para Combalia, los Encuentros debían cumplir algunos aspectos fun-
damentales: a) posibilidades reales, b) coherencia interna, y c) libertad de 
acción. Por el contrario, denuncia que ninguna de las tres existieron. Las 
posibilidades reales fueron posibles por la financiación privada, sin embargo, 
no se llegaron a cumplir porque, aunque hubo dinero para su ejecución, la 
situación endeble, parcial y partidista de la cultura del país no estaba prepa-
rada para semejante montaje artístico. La coherencia interna también falló 
120 Ídem.
121 A todos los artistas se les pagó la misma cantidad de dinero 100.000 pesetas por su interven-
ción. En este caso esa sería la cantidad recibida por John Cage y el pianista David Tudor.
122 BADOSA, Enrique: “Música a 25.000 pesetas la hora”, Noticiero Universal, s.f., s.p.
123 DIAZ PLAJA, G.: “Notas a la actualidad cultural”, La Vanguardia, 1 de agosto, 1972, p. 11.
124 COMBALIA DEXEUS, Victoria: La poética de lo neutro (Análisis y crítica del arte conceptual), 
Barcelona: Ediciones Anagrama, 1975.
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por parte de la organización. Y en cuanto a la libertad de acción el resultado 
fue un bastante lamentable quedarse a medias, con la evidente frustración 
de todos los asistentes.125
Define los Encuentros como un intento –y fracaso– de comunicación entre 
artistas y público, por un lado, y artistas españoles y extranjeros, por otro; 
como un «poner en cuestión», comparar, o definir la mayoría de temas que 
entran en el extensísimo campo de «lo artístico». Una tentativa que quedó 
frustrada por diversas razones. La única vía de escape aparente eran los 
coloquios, donde se pretendía que la gente hablara de arte, pero, en su opi-
nión, se daban vueltas a los mismos temas y con un planteamiento alejado 
a sesiones de estudio serias donde especialistas en la materia expusieran 
su visión del tema. O bien, sesiones en las que lo importante fuera encon-
trarse y comunicarse de modo palpable. Lejos de esta pretensión, muestra 
una visión en la que se habían censurado películas, retirado obras, excluido 
artistas y no tenía cabida la libertad de expresión porque la mayoría de las 
discusiones eran atajadas. Curiosamente, a pesar de haber estado ella pre-
sente en los Encuentros, afirma que los artistas catalanes no asistieron, pero 
no por los motivos mencionados anteriormente, sino más bien por rencillas 
personales.126 Pero sigamos. De estos encuentros, algo más pudo sacarse 
(penosamente) en claro. Al margen de los condicionamientos, de las míni-
mas garantías de libertad de expresión y de lo confuso de sus fines, Pam-
plona fue el material de base perfecto para calibrar una situación sociológi-
ca patente: el confusionismo mental imperante.127
En El Alcázar (1936-1987), Elena Flórez, que cubría el apartado cultural, 
hizo una revisión durante la jornada del 29 de julio. Un extenso artículo en 
el que se limitaba a contar lo vivido, su visión personal de cada uno de los 
“encuentros”, que ella experimentó durante el tiempo que estuvo en Pam-
plona. Antes de hablar de su experiencia, comenzó con una especie de 
prólogo, en el que comentaba que lo mejor de los Encuentros fueron las re-
acciones que provocó. Argumenta que fueron tantas que se llenaría todo un 
dominical y termina por no concretar nada acerca de las reacciones de las 
que habla. El relato de sus visitas comienza con un tropiezo en el cine, al 
que fue pero no pudo acceder porque se cerraban las puertas al inicio de la 
sesión y llegó tarde. El primer día se centra en la Muestra de Arte Vasco, con 
la que ilustra la totalidad del escrito, que alaba considerablemente puesto 
que le permitió conocer obras que difícilmente podían estar expuestas en 
las galerías madrileñas. El recorrido continuó por la Cúpula, a la que sí pu-
dieron acceder, a pesar de que no se inauguraba hasta las 18.00 horas de 
la tarde, gracias a Lugán, que les permitió la entrada, y de la que hace una 
acertada definición de sensaciones: Algo asfixiante, cierto ámbito extraño, 
cuando entramos en el gran aparato semiesférico. La misma o peor que 
nos producen la vista de las cosas utilitarias cajas habitables de algunas 
125 COMBALIA DEXEUS, V: “Precisiones e interpretaciones: Los llamados ‘Encuentros’ de Pamplo-
na”, La vanguardia, 3 de agosto, 1972, p. 41.
126 No debemos olvidar que participaron entre otros Robert Llimós, El grupo Gran de Gràcia, Fran-
cesc Torres y Antoni Muntadas. 
127 COMBALIA DEXEUS, V: “Precisiones e interpretaciones: Los llamados ‘Encuentros’ de Pamplo-
na”, La vanguardia, 3 de agosto, 1972, p. 41.
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llamadas arquitecturas urbanas. El blanco lívido de algunas de esas once 
cúpulas, el amarillento tono que se reflejaba en suelos y rostros, el naranja 
que convertía nuestro lápiz rojo en escritura desconocida y un poco si-
niestra.128 La visita coincidió con un acción exclusiva de poesía fonética de 
Lily Greenham, que estaba ejecutando para el programa Galería, que se 
emitiría algunas semanas más tarde. Los “encuentros” puramente artísticos 
continuarían con el arte hecho por ordenador en el hotel Tres Reyes para 
pasar a la rueda de prensa, en la que Chillida intentó aclarar la polémica 
suscitada por la retirada de su escultura, en la que incluye algunos de los 
puntos hablados por Eduardo Chillida, Santiago Amón y el propio Ramón 
Carrera. El repaso por los Encuentros concluye con un resumen en el que 
recrimina la escasa participación de artistas nacionales: En todo caso, bien 
está. Pero la mayoría de los participantes han sido extranjeros y, sin tomar 
partido por ni contra nadie, objetamos que se ha invitado a un número muy 
reducido de artistas españoles de los que están trabajando en las normas 
del arte llamado arte actual. Exceptuando los organizadores, la aportación 
española ha sido escasa y nos parece que, salvo error geográfico, los en-
cuentros se han celebrado Pirineos abajo.129 Una conclusión alejada de la 
realidad si se sopesan los artistas que participaron.
El periódico Aragón Exprés (Zaragoza, 1970-1983), que no se había hecho 
eco del transcurso de los Encuentros, escribió dos artículos bastantes am-
plios al respecto una vez concluidos.  En el primer artículo, la presentación 
de los Encuentros vino con dos titulares: “Se politizaron desde el primer día” 
y “Durante una semana desfilaron las últimas creaciones de todo el mundo”, 
que representan bastante bien el cuerpo del artículo, que por un lado pre-
senta todas las producciones que se llevaron a Pamplona a modo de listado 
sin más explicaciones, y el otro apartado, dedicado a “política y arte vasco”, 
en el que cuenta paso a paso los incidentes sucedidos en torno a la Muestra 
de Arte Vasco; indica, además de los reiterativos problemas de Chillida yDio-
nisio Blanco, la afrenta creada en el coloquio de Lejaren Hiller, la solidaridad 
de algunos de los artistas vascos, el cambio de obra de Javier Morrás, etc.130 
El segundo artículo, “De John Cage a los coloquios frustrados”, tiene como 
epicentro el éxito, cancelación y censura de los coloquios: el de Jorge Glus-
berg, Bernard Venet y “Arte y política” en la Cúpula. Nos aporta un dato 
bastante concreto: tras censurar Juan Huarte el coloquio improvisado en la 
Cúpula, se decidió realizar una charla en el Hotel Tres Reyes al que iban a 
asistir Carlos Castilla del Pino, Agustín Ibarrola, Dionisio Blanco, Luis de Pa-
blo, José Luis Alexanco y Luc Ferrari, entre otros. Sin embargo, por razones 
que desconocemos, el coloquio no llegó a realizarse.
Por su parte, Castilla del Pino hizo un resumen para el periódico sobre los 
Encuentros bajo el encabezamiento de “El sí y el no”: Estos Encuentros han 
128 FLÓREZ, E.: “El aire de los Encuentros: comportamientos, cúpula neumática y algo más”, El 
Alcázar, 12 de julio, 1972, p. 18.
129 Ídem.
130 Agustín Ibarrola y Carlos Castilla del Pino, cuando se descolgó el de Dionisio Blanco, argu-
mentaron que había cuadros con temática más política y que continuaban expuestos. LARRA-
ÑETA, P.: “Pamplona: Encuentros 1972. Toda la vanguardia artística”, Aragón Exprés, 6 de julio, 
1972. pp. 13-14.
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sido un intento de mostrar el aperturismo de la clase dominante. El único 
intento de llegar a la comunicación entre artistas pueblo fue el viernes en la 
Cúpula, que no llegó a celebrarse. El pueblo, por tanto, se ha sumido en una 
gran perplejidad , ya que no conoce los signos de este lenguaje aquí em-
pleado. El arte debe ser  una forma de comunicación extralingüística, pero 
aquí no se ha conseguido. No era posible porque el arte está mediatizado 
por sistemas de comunicación.
Para otros, por el contrario los Encuentros han constituido un éxito. Consi-
deran que el simple hecho de que se hayan planteado graves problemas 
supone un indicio de que los Encuentros han estado vivos.131
Otros periódicos de tirada nacional escribieron artículos de forma muy pun-
tual  ofreciendo una visión muy concreta pero, en algunos casos, nos han 
ofrecido algunos datos de vital importancia para descubrir nuevas vías de 
documentación. Así pues, el diario falangista Arriba (Madrid, 1935-1979)132 
haría dos apuntes sobre los Encuentros. Uno hace un tratamiento superficial 
con un breve análisis de lo sucedido: Hemos visto cómo bajo un aspecto 
solemne se encontraba algo de arte, pero también mucho pseudoarte, de 
negación de lo que esta palabra significa, de cosas absurdas y sin razón 
de ser todo enmascarado bajo las formas del llamado “arte” nuevo. Ocho 
millones de pesetas se gastaron en los Encuentros y de verdad pensamos 
si ha merecido la pena. (…) Y para 1974 deseamos arte, del que Pamplona 
entiende y sabe respetar.133 En el proceso de documentación de los En-
cuentros fue mucho más fructífero el artículo “Galería no es museable sino 
cultura viva”.134 Encontramos el primer dato concreto en el que se menciona-
ba específicamente la grabación de dos programas monográficos del serial 
Galería sobre los Encuentros, que se emitirían en Televisión Española du-
rante el mes de agosto. Además de la noticia, se recoge una breve entrevista 
al director y guionista del espacio televisivo, en la que expresa el modo en 
el que va a mostrar los Encuentros y las dificultades propias del rodaje por 
los contratiempos sufridos en los propios Encuentros. Posteriormente a este 
artículo encontramos otro, mucho más breve que el anterior, en Ya (Madrid, 
1935) comentando que un equipo del programa Galería estuvo grabando en 
Pamplona los Encuentros.135
Luis Núñez Dadeveze muestra una acertada visión sobre el arte contem-
poráneo en el artículo publicado en Bellas Artes, en el que se aleja del 
concepto de arte elitista para adentrarse en el intento de aproximación en-
tre la obra del artista y la cultura subterránea. La búsqueda constante del 
artículo es intentar encontrar respuesta a la pregunta de si hubo contacto y 
comunicación en los encuentros y, en el caso de que se hubiera producido, 
a qué niveles. Sin duda, es uno de los artículos más especializados sobre 
los Encuentros y muestra un punto de vista teórico que va más allá del 
131 LARRAÑETA, P.: “Pamplona: Encuentros 1972. De John Cage a los coloquios fustrados”, Aragón 
Exprés, 7 de julio, 1972, pp. 13-14, 
132 El diario pasaría a la historia por el carácter antisemita de algunos de sus artículos y por que el 
mismo Franco escribiría algunos artículos criticando la masonería bajo el pseudónimo Jakin Boor. 
133 VALENCIA, M. J.: “Balance de los encuentros”, Arriba, s.p., s.p.
134 S. F.: “’Galería’ no es lo museable sino cultura viva”. Arriba, Madrid, s.f., s.p.
135 ESQUIVEL, J. de: “Antena colectiva: Galería sale de viaje”, Ya, 19 julio, 1972, p. 44.
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análisis in situ y de la propia percepción para adentrarse en una impresión 
más teórica de lo sucedido.
Tenemos conocimiento de la intención del Diario Regional (Valladolid, 1908-
1980) de que Fernando F. Valiño escribiera un texto, gracias a una carta per-
sonal dirigida a Luis de Pablo, escrita por el periodista, en la que con fecha 
del siete de julio le comenta: Querido amigo: Ante la disparidad de opiniones 
que estoy recibiendo sobre los Encuentros –unas a nivel personal y otras 
de dominio público– recurro a ti, una vez más, para que me des tu opinión 
sobre los mismos. Con tal motivo te envío una serie de preguntas, que por 
desconocimiento directo de lo sucedido me gustaría ampliases, remitiéndo-
melas lo antes posible.136
Guillermo García Alcalde parecía que iba a escribir, en La Nueva España 
(Gijón, 1936) de Oviedo o en la revista Asturias semanal (Oviedo, 1969-
1976), algún texto al respecto por su conocimiento musical y relación con 
el propio Luis de Pablo, aunque no llegaron a publicar nada. El ahora 
miembro de la Academia de las Bellas Artes de San Fernando se pondría 
en contacto con Luis de Pablo para justificar su ausencia, argumentando 
que pocos días antes de los Encuentros iba a incorporarse como director 
del diario grancanario La Provincia (Canarias, 1893) y por ello no poder 
asistir a Pamplona.
136 El cuestionario constaba de ocho preguntas: 1ª.- ¿qué dificultados ha habido que vencer a la 
hora de organizar unos Encuentros de Arte de vanguardia en España?; 2ª.- ¿Cuáles eran los objeti-
vos de los Encuentros?; 3ª.- ¿Se han logrado?; 4ª.- ¿Por qué?; 5ª.- ¿Problemas habidos?; 6ª.- ¿Quién 
ha sido el mayor enemigo de los Encuentros?; 7ª.- ¿Balance?; 8ª.- ¿Habrá versión 1973?. Además 
le pide un listado de artistas de interés asistentes, el presupuesto final y demás datos de interés.
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PRENSA INTERNACIoNAL
La experiencia organizadora de ALEA y la proyección internacional que ha-
bía conseguido Luis de Pablo habían permitido convocar a gran número 
de musicólogos y críticos del panorama musical foráneo. Con la organiza-
ción de la I Bienal de Música contemporánea, realizada en Madrid en 1964 
(v. p. 123), ya había atraído a numerosos especialistas en la materia, entre 
los que estarían Mario Bortolotto y Jacobo Romano, que, a su vez, repetirían 
experiencia en los Encuentros.
La prensa internacional jugó un papel trascendental en el desarrollo de los 
Encuentros. Como hemos comentado anteriormente, que tantos medios ex-
tranjeros hubieran venido a cubrir un evento cultural de semejantes caracte-
rísticas era excepcional. Los Encuentros estaban al margen de la orientación 
artística oficial y su mediatización también. Así pues, algunos medios asis-
tieron precisamente por esta razón, porque detrás de esta organización no 
se encontraba el régimen dictatorial. El hecho de que fueran numerosos los 
críticos asistentes fue un arma de doble filo. En los momentos críticos, en los 
que se rumoreaba la posibilidad de cancelar los Encuentros, los Huarte, y 
mucho menos el gobernador civil, podían permitirse el lujo de que ese hecho 
transcendiera nuestras fronteras, puesto que la imagen de España estaba 
notablemente deteriorada y podría perjudicar aún más la imagen exterior del 
país. Por otro lado, la prensa extranjera era libre y desde aquí no pudieron 
evitar que numerosos artículos reflejaran algunos de los altercados, muchos 
de ellos deudores y claro reflejo del momento político que se vivía.
Luis de Pablo reprocha en reiteradas ocasiones que la prensa internacional 
cubriera con mucho más esmero los Encuentros que la nacional, y en cierta 
manera debemos darle la razón. Como hemos visto, gran parte de los artí-
culos escritos en nuestra prensa estaban totalmente politizados, mientras 
que los críticos extranjeros mostraron una cara mucho más artística, con 
artículos más especializados.137
Los países con presencia mediática de los que tenemos constancia fueron 
Francia, Argentina, Italia y Estados Unidos. Muchos de los colaboradores de 
las revistas ya habían recogido de cerca los trabajos de Luis de Pablo, tanto 
personales como organizativos. 
El país que más recursos trasladó a Pamplona fue Francia. Las razones 
parecen claras, por un lado la proximidad geográfica, pero sobre todo por-
que precisamente allí fue donde más proyección tenía Luis de Pablo como 
compositor. Recogieron los actos los semanarios ArTitudes, Chroniques de 
l’art vivant, Combat, International Herald Tribune, Les Nouvelles Littéraires, 
des arts, des sciences et de la société, La revuemusicale, Le Monde, Lettres 
françaises, Revue d’esthétique y Les Arts.138
137 Esta recriminación Luis de Pablo no la centra únicamente a los Encuentros sino que critica que 
su trabajo siempre ha sido mucho más valorado en el exterior que en su propio país.
138 ArTitudes  (Paris, 1971-1977), Chroniques de l’art vivant (Paris,1968-1975), Combat (Pa-
ris,1941-1974), International Herald Tribune (Paris, 1887), Les Nouvelles Littéraires, des arts, des 
sciences et de la société (Paris, 1983-1984), La revue musicale (Paris, 1929-1991), Le Monde 
(Paris, 1944), Lettres françaises (Paris, 1944-1972), Revue d’esthétique (Paris, 1948-2004) y Les 
Arts (Paris).
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Sin duda, de todas las revistas, la másimportante era ArTitudes puesto que 
era como el Avalanche (New York, 1970-1976)139 europeo, una revista espe-
cializada en arte contemporáneo dirigida y fundada por François Pluchart, 
un crítico de arte francés especializado en body art. Lo más elocuente es la 
portada dedicada a Pamplona, en la que aparecen lo que para ellos serían 
los cuatro grandes festivales de arte contemporáneo: la dOCUMENTA 5, la 
Bienal de Venecia, el Spoleto Festival y Los Encuentros. En el interior pre-
dominan los artículos dedicados a la DOCUMENTA, seguido en importancia 
por los Encuentros y en igualdad de condiciones el Spoleto Festival y la Bie-
nal, a los que dedica únicamente dos páginas.
En el artículo “Une semaine à Pampelune” Jack Gousseland haría una revi-
sión día a día de los Encuentros. El artículo destaca por llegar al equilibrio 
entre la crítica artística y la crónica periodística. Así pues nos ofrece el mejor 
relato sobre la audición de Joseph A. Riedl (v. p. 371) aportándonos datos 
que hasta el momento desconocíamos –en parte por la persistencia de la 
prensa española por tocar únicamente algunos temas–, una escalofriante 
visión sobre el concierto de Steve Reich con el baile de Laura Dean, una 
ovación al teatro del Kathakali o el reconocimiento de las películas de Javier 
Aguirre y José Antonio Sistiaga. Intercala aspectos menos artísticos, como 
el incidente con la obra de Dionisio Blanco, del que dice que es por moti-
139 Revista neoyorquina fundada en 1968 por Willoughby Sharp y Liza Béar, Avalanche Magazine 
publicó 13 números dedicados al arte contemporáneo algunos de ellos monográficos como el de 
Vito Acconci o temáticos como los de arte conceptual, body art, Earth art,… 
(983) Portada de la revista Avalanche.
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vos políticos puesto que el lienzo habla sobre el Proceso de Burgos –dato 
apenas existente en la prensa española–; la interrupción del coloquio “Arte y 
sociedad” que se improvisó en la Cúpula y del que argumenta su disolución 
porque la policía estaba de camino y no estaba autorizado por los directores 
de la organización; y una reseña bastante aclaratoria sobre los motivos que 
llevaron a cancelar la obra de Bussotti (v. p. 641), que se atribuye en parte a 
la censura y, en parte, al capricho del artista. 
Además, destaca la contextualización política que hace de los Encuentros, 
en la que nada más empezar el artículo introduce:
Dans une région profondément travaillée par les mouvements séparatistes 
basques, où généralement –comme dans tout le pays- les rassemblements 
son interdits et, pour la moindre reunión, une autorisation doit être quéman-
dée aux autoricés, les Rencontres devaient offrir à une population Jeune et 
formement politisée, une quarantaine de manifestations artistiques –la plupart 
(984) Portada de ArTitudes en la que aparecen doCUMENTA 5, Spoleto, 




140 “En una región profundamente atormentada por el movimiento separatista vasco, donde general-
mente -como en todo el país- las manifestaciones están prohibidas, y para cualquier reunión debe 
solicitarse permiso de las autoridades. Los encuentros fueron para ofrecer a una población joven 
y fuertemente politizada una garantía de manifestaciones artísticas –la mayoría de arte de van-
guardia- cruzadas de coloquios públicos. Nuestra imagen de España,simplista y tranquilizadora, 
parpadeó. Hizo falta rendirse a la evidedence”, en GOUSSELAND, J.: “Une semaine à Pampelune”, 
ArTitudes, nº 8/9, julio- septiembre, 1972 pp. 8-9.
141 Combat, subtitulado Le Journal du Paris y con el lema “de la resistencia a la revolución, era un 
periódico clandestino francés nacido durante la II Guerra Mundial y portavoz de la lucha contra el 
movimiento de la resistencia.  
142 “¿Cómo un régimen tal puede a la vez reprimir violentamente toda concentración, exigir que la se 
requerirá autorización para cualquier reunión, ya sea privada, y permitir durante ocho días de una 
multitud de estudiantes y trabajadores  se encuentren para conciertos, coloquios públicos, la parti-
cipación en espectáculos, de eventos improvisados todo gratuito e invitar a la prensa internacional 
sin rendir cuentas?. En este contexto el nombre “Encuentros”, era casi una provocación. Por otra 
parte, en un momento en el que las fuerzas de la oposición más activas en España son, más que 
los diferentes partidos “comunistas”, los movimientos separatistas vascos y catalanes ¿por qué,
d´avant-garde- coupées de colloques publics. Notre image de l´Espagne, 
simplette et rassurante, vacillait. Il fallut se rendre à la evidedence.140 
El primer día de la crónica dedicada a la semana de los Encuentros lo co-
mienza hablando de la explosión del monumento al General Sanjurjo y atri-
buyendo el acto a ETA. Lo más curioso del artículo es que dice que el acto 
terrorista está directamente relacionado con la asistencia de numerosos me-
dios extranjeros en el país. En la tercera jornada también habla del segundo 
atentado preguntándose si detrás de la maniobra se encontraría ETA o a una 
maniobra que busca la impopularidad.
Jack Gousseland, unos días más tarde, escribiría un artículo en laexclan-
destina revista Combat,141 en una tirada de tan solo doce páginas dedica dos 
a los Encuentros, con un artículo en el que de nuevo destacaría el carácter 
represivo del régimen, pero no solo eso, desarrolla una importante contex-
tualización del momento, no solo político-social del país, sino que también 
destaca la importancia de “estamentos” como el Opus Dei o los movimien-
tos políticos regionalistas: Comment un tel régime pouvait-il á la fois répri-
mée violemment tout rassemblement, exiger qu´une autorisation soit requise 
pour toute reunion, même prive, et permettre pendant huit jours à des foules 
d´étudiants et de travailleurs de se retrouver pur des concerts, des colloques 
publics, des spectacles à “participation”, des “événements” improvisés le tout 
gratuit et inviter la presse internationale en render compte?
Dans un tel contexte, le mot “Encuentros” (Rencontres) faisait presque figure 
de provocation. (…)
D’autre part, à un moment où les forces d’opposition les plus actives en 
Espagne sont, plus que les différents partis “comunistes”, les movements sé-
paratistes basques et catalans, pourquoi, précisément, organiser une telle 
manifestation dans une province basque?
Pourquoi Pamplelune dont, déjà, la population est forte d´un passé politique 
important, et où se trouve marquée, de façon particulièrement aigue, la lutte 
du puvoir et de ces mouvements, de l´opus Dei” et de l´ETA”. L´opus Dei, grou-
pe plus ou moins occulte  de technocreates chrétiens de droite qui contrôle 
actuellement le pouvoir, a fait de pamplelune (dont l´univerité lui appartient) 
sa capitale intellectuelle.142
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Sorprendido de que semejantes actos no fueran patrocinados por el estado 
español, serefiere a los Huarte como una familia bien posicionada y colec-
cionistas de arte, que se encontraban debatiéndose entre el Opus Dei, los 
partidos comunistas, la extrema derecha y los movimientos separatistas,… 
presentándose estos Encuentros como un reto para ellos. El autor argumen-
ta que al ser una de las familias con una de las mayores fortunas en Espa-
ña, el franquismo podía difícilmente oponerse a sus deseos de organizar un 
festival, aunque en cierta medida estuviera en contra de las directrices de 
represión existentes. Según Gousseland, el franquismo permitió el proyecto 
porque en cierto modo pensaba que le serviría para abrirse a Europa con 
una artificial máscara progresista.
Es interesante la visión que aporta sobre cómo el resto de fuerzas políticas 
actuaban en relación con los Encuentros. El Opus Dei estaba a favor porque, 
del mismo modo que el franquismo, apoyaba la gran fortuna de los Huarte 
y veía futuro en la proyección internacional que podía suponer para Espa-
ña, mejorando una visión de cierto aperturismo. Al igual que había hecho 
en ArTitudes, comenta que para ETA los Encuentros le proporcionaban un 
medio publicitario internacional, por eso aprovechó la presencia de la prensa 
extranjera para manifestarse y realizar atentados con explosivos. En relación 
a los partidos comunistas, dice que el gobierno de Franco controlaba el co-
munismo enfrentándolo con los separatistas vascos y catalanes, quedando 
en consecuencia neutralizado. Así mismo, diferencia entre el partido comu-
nista tradicional, de tendencia moscovita que estaba a favor de ALEA, y la 
oposición virulenta del partido comunista que repartió octavillas por la ciudad 
en contra de los Encuentros, echando en cara que éstos vivían en un falso 
estado de libertad alejado de la realidad española donde la censura actuaba 
como si estuviera en el medievo y cerraba exposiciones, censuraba libros, 
cortaba fotogramas de películas, etc,…
No obstante, a pesar de todos los imprevistos que vaticinaban unos Encuen-
tros sin futuro, se celebraron cumpliendo la planificación prevista:
Jusqu´au dernier moment, on craignit la rupture, l´interdiction. Malgré 
tout, malgré les deux attentats: plastiquage d´un monumento à la gloire 
d´un géneral fasciste, explosion d´une voiture piégée devant le siège 
du gouvernement civil, malgré la présence constante des policiers (en 
uniforume ou non), malgré les tableaux décrochés, malgré la censu-
re quiotidienne: version abrégée du “Chien andalou” et interdiction du 
film de Sylvano Bussotti (par example) les Rencontres se déroulèrent 
jusqu´au terme prévu.
Avec un appétit de sous-alimenté de la cultura, le public, entre la fête et la 
crise, reversait sur l´enthousiasme, l´attention et la ferveur, les tensions, peurs 
et menaces du moment.
específicamente, la organización de un evento en una provincia vasca? Porque Pamplona cuya po-
blación ya cuenta con una fuerte población de un pasado político importante que está marcada, de 
manera particularmente aguda, la lucha de estos movimientos, del Opus Dei y de ETA. El Opus Dei, 
un grupo más o menos oculto de tecnócratas cristianos de la derecha, que controla  actualmente el 
poder, ha hecho de Pamplona (cuya universidad les pertenece) su capital intelectual.” en, GOUS-





No menos importante es la aclaración de los movimientos políticos regio-
nalistas vascos, que especifica que son ETA (Euskadi Ta Askatasuna), ELA 
(Euskadi Langileen Arkatasuna) y A.C. (Acción ciudadana). Cataloga a ETA 
como el principal movimiento separatista vasco que utiliza como arma de 
acción la violencia; ELA mucho más político e intelectual que ETA; Y AC como 
el responsable del reparto de octavillas a organizadores e invitados al festival.
El artículo contrasta con los textos escritos en España, obviamente porque la 
presión de la censura no era la misma, ofreciendo en este caso un interesan-
te análisis de la contextualización histórica en la que se realizaban los En-
cuentros. Además, debemos destacar el conocimiento reflexivo que el autor 
tiene de los movimientos separatistas vascos, que diferencia perfectamente 
en los distintos modos de acción de cada uno de ellos. Éste será el artículo 
más importante que tenemos de la época sobre el entramado existente entre 
el régimen, los partidos políticos clandestinos, los Huarte, el Opus Dei, la 
censura… y todo ello relacionado con el desarrollo de los Encuentros.
Chroniques de l´art vivant (Paris, 1968-1975) establecería un enfoque mucho 
más artístico al presentado por Combat. La revista, de carácter bimensual, 
acabó convirtiéndose en una de las más influyentes para los artistas de la 
vanguardia del momento, en la que se mostraba la mayor actualidad sobre 
exposiciones, publicaciones especializadas, artistas … concediendo un inte-
rés especial al arte conceptual.
Sería la única de las revistas internacionales que dedicaría más de un ar-
tículo a los Encuentros y que, además, uno de ellos fuera de presentación 
y previo a los Encuentros. El primero, escrito por el historiador del arte y 
redactor jefe Jean Clair, los presenta desde una mirada más especializada; 
así, en el caso de los cineastas, no se limita a dar nombres sino que crea 
una cierta catalogación entre los precursores, los pintores, músicos o jóve-
nes realizadores.144 Del artículo destaca una amplia  fotografía de Joan Miró 
con un Courge, famosas cabezas carnavalescas realizadas por el artista y 
que iban a mostrarse en Pamplona modo de pasacalles. El segundo de los 
artículos, situado en la contraportada de la publicación parisina y, siendo 
bastante más breve que los anteriores que hemos visto, hacía un breve re-
sumen de los Encuentros. De interés destacado son las ocho fotografías que 
acompañan el texto, en las que además de las ya habitualmente conocidas 
de la Cúpula, a John Cage, la Crucifixión de Morrás o los corredores En mar-
143 Hasta el último momento se temía que la censura se rompiera. Sin embargo, a pesar de los dos 
ataques: un atentado monumento a la gloria de un general fascista, un coche bomba que explotó 
frente a la sede del gobierno civil, a pesar de la presencia constante de agentes de policía (con uni-
forme o sin él), a pesar de coloquios un día de cada dos, a pesar de los cuadros descolgados, de la 
censura cotidiana: versión abreviada de “Un perro andaluz” y la prohibición de la película Sylvano 
Bussotti (por ejemplo), los Encuentros se llevaron a cabo hasta el final previsto. Con un apetito de 
desnutrición de la cultura, el público , entre la fiesta y la crisis revirtió sobre el entusiasmo, la el aten-
ción y fervor, las tensiones, temores y amenazas del momento. No se olvida.” En, GOUSSELAND, J.: 
“Entre la fête et la crise: un succès inattendu”, Combat, 4 de agosto, 1972, pp. 6-7.
144 Las cataloga como: “los precursores: Légar, Man Ray, Hans Richter, Picabia, Dziga Vertof,…; las 
películas de pintores: Boltanski Monory, Arakawa, Martial Raysse, Stämpfli, Vostell,…; de músicos: 
Kagel; y los nevos realizadores: Garrel, Fassbinder, Mekas,…” en CLAIR, J.: “Renconctres d´art?”, 
Chroniques de L’Art Vivant, nº 31, París, junio-julio, 1972, p.32.
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cha de Llimós, aparecen otras más singulares e inhóspitas del Espectador 
de espectadores del Equipo Crónica, las colchonetas de las Estructuras Tu-
bulares de Valcárcel Medina y, muy especialmente, la calle pintada de Joan 
Artigas, siendo esta última un documento excepcional por su carácter único 
en prensa escrita.145
Les Nouvelles Littéraires, des arts, des sciences et de la société, periódico 
centrado en aspectos artísticos y literarios, alzó al aire la pregunta “L´art 
vivant est-il contestataire?”146 en un artículo que repasa los aspectos más 
artísticos de los Encuentros. Especial interés tiene el relato sobre la interven-
ción realizada por Joan Gardy Artigas en la calle San Miguel (v. p. 275). El 
resto del artículo hace un fugaz repaso por algunas de las manifestaciones 
como el concierto de Luc Ferrari, los corredores En marcha de LLimós, la 
txalaparta, el equipo crónica, la Cúpula,… y destaca algunos aspectos como 
que en uno de los cubos de las Estructuras Tubulares de Isidoro Valcárcel 
Medina se hubiera pintado, con gruesas letras negras, “No a los Encuentros”, 
o que se proyectara por primera vez en público la película Le chien andalou 
de Buñuel y Dalí.147
El afamado Le Monde (París, 1944) también le dedicó unas letras de la 
mano del músico Louis Dandrel en unas sobrias líneas, en las que se hace 
un breve recorrido por algunos de los aspectos artísticos de los Encuentros 
para dedicar más de la mitad del artículo a los temas paralelos de carácter 
más político y revolucionario, como fue la presencia de la policía, la presión 
de la “izquierda” y las bombas de ETA. 
Les Lettres françaises (París, 1941) era una publicación literaria fundada 
como una de las revistas del movimiento de resistencia del Frente Nacional,y 
ese año era financiada por el PCF (Parti Communiste Français). Dedicaría 
a “Les Rencontres de Pampelune” dos generosos artículos escritos por au-
tores especializados en música, Martine Cadieu, y arte, Bernard Marrey. En 
la primera portada ya se anunciaba, junto a la dOCUMENTA (aunque de un 
modo más discreto que ArTitudes), el texto de la crítico musical Martine Ca-
dieu, amiga y admiradora de Luis de Pablo, de quien escribiría artículos en 
otras ocasiones.148 Escribió un artículo sobre los Encuentros con la apostilla 
de “Une solitude interrompue” haciendo referencia a la obra presentada por 
el compositor y artista plástico madrileño. En él hace especial hincapié en “la 
révelation d´un public” refiriéndose a la reacción producida tras el estado de 
desenfreno que hubo en el concierto de Luc Ferrari, al que al respecto Luis 
de Pablo, buen conocedor del francés, le dedicó una entrevista, breve pero 
muy relevante puesto que no haría ninguna en España en esos términos:
Nous n’avons pas voulu choquer, m’explique Luis de Pablo, mais nous adres-
ser aux autres de la façon la plus joyeuse, la plus détendue possible. Cette 
fête justement géne pas mal de gens. On ne peut pas faire la révolution ici 
145 También tenemos referencias en Galería.
146 ¿El arte vivo es contestatario? 
147 FACCARELLO, G. J.: “L’art vivant est-il contestataire?”, Les Nouvelles Littéraires, des arts, des 
sciences et de la société, s.f., s.p. 
148 El número de Chroniques de l´art vivant posterior a los dedicados a los Encuentros escribiría un 
artículo completo dedicado a Luis de Pablo: CADIEU, M.: “Sur Luis de Pablo”, Chroniques de l´art 
vivant, nº 34, Noviembre, 1972, s.f., s.p.
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en exposant, comme le fit Blanco, une caricature de Franco. Je ne connais-
sais pas du tout le public de Pampelune. Nous avons fait un programme qui 
nous a paru intéressant, c´est tout. Je pensais qu´il y avait 500 personnes... 
Il y en a environ 2.000 et beaucoup pllus encore le jour de l´inauguration 
des immenses “coupoles pneumatiques” de Prada... C´est toute la ville qui 
vient... Je crois que cette expérience, dans l´Espagne actuelle, aura des con-
séquences. Les bombes en présence des étrangers sont là pour montrer 
ce qui ne va pas. Le gouverneur de la ville et le délégué à l´Information ont 
d´abord été intéressés par le projett des Huarte: présenter un visage plus 
libéral de l´Espagne. Ensuite, ils ont eu une peur bleue parce que cela leur 
échappait totalement...149
En el segundo artículo, Bernard Marrey explica que mientras el artículo de 
Martine Cadieu se centraba más en las actividades musicales, él lo haría 
más con la plástica. Sin embargo, el artículo es algo pobre repitiendo el 
tema de la exposición de arte vasco y haciendo breves pinceladas sobre 
las exposiciones del interior de la Cúpula neumática y algunas actividades 
de Arte al aire libre, como las de Lugán, Valcárcel o Gardy Artigas. A este 
respecto es notorio al afirmar que la obra del ceramista colaborador de Miró 
no fue aprobada para su ejecución hasta un día antes y tuvo la premisa de 
que no podía tener letras, trazos de carácter panfletario o erótico y, que por 
tanto, debía ser abstracta.150
Sylvie de Nussac escribiría para L´express (Paris, 1953), el primer seminario 
publicado en Francia, una breve columna que presenta a Pamplona como 
“El arte del futuro”. Es interesante la visión que ofrece nada más comenzar el 
artículo, en el que relaciona la intensa presencia de la policía con el trabajo 
de algunos artistas, en concreto con el Equipo Crónica:
D’abord, ilesttotalementgratuit: c’estdonc le seul à pouvoir  se dire vérita-
blementpopulaire. A voir le déploiement des forces policièrequ´ilprovoque, 
on comprendquel´art pour tousetdans la rue, aux yeux du pouvoir, c´est 
plus dangerequ´untaurillonfurieux. les artistes son trouvéleur riposte: une-
centaine de poupées grandeur nature, hommegris à lunettes noiresévo-
quantuneanonymeterreurpolicière. Un instantahuri, le publicjoueavec elles, 
les lance en l´air, les mutile. Sousl´oeilimpassible de la Guardia Civil...151 
149 “No quisimos chocar”, me explica Luis de Pablo, “sino conversar con los demás del modo más 
alegre y más tranquilo posible. A mucha gente les molesta esta fiesta. No se puede fomentar aquí 
la revolución exponiendo una caricatura de Franco, tal como lo hizo Blanco. Yo desconocía por 
completo el público de Pamplona. Montamos un programa que a nosotros nos pareció interesante, 
eso es todo. Creo que había unas 500 personas... Hay unos 2000 e incluso más cuándo el día de 
la inauguración de las gigantescas “cúpulas neumáticas” de Prada... Ahí se viene toda la ciudad... 
Creo que ésta experiencia, en la España de hoy en día, tendrá consecuencias. Las bombas en 
presencia de los extranjeros están aquí para demostrar que hay algo que no encaja. El alcalde de 
la ciudad y el delegado a la Información fueron en primer lugar interesados por el proyecto de los 
Huarte: presentar a España bajo un aspecto más liberal. Después, les entraron los nervios porque 
aquello se les fue totalmente de la mano...”
150 MARREY, B.: “Les Rencontres de Pampelune”, Lettres françaises, 19 de julio, 1972, nº 1445, s.p.
151 “En primer lugar, es totalmente gratis: así que es único que verdaderamente se puede decir 
como verdaderamente popular. Al ver el despliegue de las fuerzas policiales lo que  provoca, se en-
tiende que el arte para todos y en la calle, a los ojos del poder es más peligroso que un toro bravo. 
Los artistas encuentran su respuesta: una centena de muñecos de tamaño natural, el hombre gris 
con gafas negras evoca un terror policial anónimo. Un momento de desconcierto, el público juega 
con ellos, los lanza al aire, los mutila. Bajo la mirada impasible de la Guardia Civil...” en NUSSAC, 
S. de: “L’art au futur”, L’Express, s.f., s.p.
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Una perspectiva clara de la realidad de Pamplona, en la que se relata cómo 
una crítica a los “grises” por la presencia constante de la policía es “apa-
leada” frente a la Guardia Civil y no sucede nada: una contradicción propia 
de los Encuentros.
La prensa italiana también enviaría corresponsales que cubrieran la 
noticia de los Encuentros. La relación de Luis de Pablo con Italia era 
muy próxima ya que en numerosas ocasiones había visitado diversas 
ciudades, mostrado su música, impartido clases, pertenecido a la Aca-
demia Nazionale di Santa Cecilia (Milán)… y también mantenía una 
estrecha relación con importantes críticos musicales,  como Mario Bor-
tolotto o Massimo Mila, quienes ya habían asistido como críticos a la 
Bienal de 1964.
El propio Mario Bortolotto repetiría experiencia en Pamplona escribiendo 
dos artículos referentes a los Encuentros en Autaut: rivista di filosofia e 
di cultura (Milán, 1951-1979): “Alegria hombres” y “Quesiti da Pamplona”. 
En el primero hace casi un homenaje a Luis de Pablo comentando sus 
cualidades como compositor, organizador, escritor,… alaba su internacio-
nalización, su liderazgo en Nueva Música, etc., obviando pues, cualquier 
otro matiz que no se centrara en el propio compositor bilbaíno. El segundo 
de los artículos estaría algo más centrado en los Encuentros propiamente 
dichos pero únicamente en la crítica a la parte musical: John Cage, David 
Tudor, Steve Reich y, muy brevemente, los responsorios de Tomás Luis de 
Victoria y la Txalaparta.
El periódico que más de cerca trasladaría las noticias relacionadas con 
los Encuentros sería Il Giornale d´Italia (Roma, 1901-1976), de la mano 
del musicólogo Claudio Casini. Publicaron un total de tres artículos: “Mu-
sica e poesia d’avanguardia dentro ‘la ciudad instantanea’”, “Ritmi a per-
cussione e lievecoreografie” y “Magnifico cataclisma l’elemento pneuma-
tico”. Un recorrido generalizado sobre las actividades, centrándose casi 
únicamente en las musicales, debido a que la prensa extrajera asistió 
en gran medida por la repercusión mediática de Luis de Pablo a nivel 
musical y, lógicamente, por su papel organizador. La admiración de la 
prensa italiana hacia Luis de Pablo es bastante evidente, llegando a rea-
lizar el titular “Magnífico cataclismal´elementopneumático”, que podría 
parecer que hace referencia a la Cúpula, habla sobre el espectáculo 
de Soledad Interrumpida repitiendo las palabras escritas por el crítico 
Maurice Fleuret. En el artículo no solo alaba el trabajo realizado junto a 
Alexanco sino que también realza la figura de Luis de Pablo dentro del 
panorama musical actual:
Si è presi nella trappol della magìa” ha scritto Fleuret nella presentazione 
di “Soledad Interrumpida”, “Poi in quella dell´emozione. Senza narrazione, 
senza azione, senza alcun episodio, il semplice giuoco di elementi pneu-
matici e acustici parla eloquentemente degli orrori e delle speranze della 
condizione umana.
In tale duplice aspetto della creatività di Pablo nella dialettica di orrore e di 
speranza mediata tuttavia da fondamentale ottimismo spirituale, si riconosco 
i caratteri di una personalità che appare oggi, tra le più interessanti e cons-
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truttive nell´ambito della musica attuale e, al di là, nell´ambito di una nuova 
collocazione della musica le   altre tecniche dell´arte contemporanea.152
La relación entre Jacobo Romano y Luis de Pablo era bastante estrecha des-
de años atrás, compartiendo, además de colaboraciones de distinta índole, 
una amistad. Así pues, el musicólogo porteño dedicó unas líneas a los En-
cuentros con un artículo, que comenzó con una reseña de la introducción del 
catálogo: La aventura del arte actual es una aventura colectiva que, a pesar 
de lo que se diga, concierne a todos, incluso y más que a nadie a los que 
dicen sus enemigos, que utiliza para justificar la intención desarticuladora de 
algunos artistas participantes, que intentaron desvirtuar algunas propuestas 
llegando a convertir los “Encuentros en un incoherente desencuentro”. En el 
texto hace un breve recorrido enfocado principalmente a los actos musicales, 
en los que destaca la dura crítica a la obra de Josef A. Riedl, cuya interven-
ción define como “un trasnochado enfoque sonoro y visual”. Por el contrario, y 
como cabía esperar, halaga el espectáculo audiovisual de Soledad Interrum-
pida catalogándolo como un punto álgido del festival.153
La musicologa Mya Tannenbaum, afamada por una publicación en los ochen-
ta con conversaciones mantenidas con Stockhausen, escribió para el perió-
dico siciliano Espresso de Sera (Catania, 1956) un artículo que de nuevo 
tenía como epicentro los actos musicales de los Encuentros. El texto se en-
cuentra muy en la línea de los otros italianos que hemos visto anteriormente 
pero destaca porque refleja la famosa frase que repetiría Alexanco en un 
texto escrito para el catálogo de la exposición que recogería los Encuentros 
25 años después154 en el que se le pregunta a John Cage:
Cosa ci è venuto a fare, maestro, in paese fascista? gli ha chiesto un giorna-
lista sprovveduto.
E Cage, ironico: Quando si appartiene all´America di Nixon, si può anche 
frequentare la Spagna di franco.155
Mientras que en la prensa francesa los aspectos políticos y opresores vividos 
en los Encuentros tienen una presencia constante, la italiana ni siquiera los 
152 “Estamos atrapados en la trampa de la magia”, escribió Fleuret en la presentación de Soledad 
Interrumpida, “Entonces, en esa emoción. Sin  narración, sin acción, sin ningún incidente, el simple 
juego del elemento neumático y acústico habla con elocuencia de los horrores y las esperanzas de 
la condición humana.
En este doble aspecto, de la creatividad de Pablo en la dialéctica del terror y la esperanza mediada 
por un fundamental optimismo espiritual, somos conscientes de las características de una perso-
nalidad que es hoy una de las más interesantes y constructiva en el ámbito d la musica actual y, y 
más allá , en una nueva ubicación de las otras técnicas de la música contemporánea.” En CASINI, 
C: “Magnifico cataclisma l’elemento pneumatico”, Il Giornale d’Italia, 9 de julio, 1972 s.p.
153 ROMANO, J.: “Encuentro 1.972 en Pamplona”, Buenos Aires Musical, Julio, 1972, s. p. Jacobo 
Romano, con fecha del nueve de agosto, escribiría una carta personal a Luis de Pablo de carácter 
algo contradictorio en la que dice expresamente y refiriéndose a dicho artículo: “Yo tengo la nota 
preparada y entregada a Buenos Aires Musical. Pero por problemas económicos, hace un mes que 
no sale. Espero que este problema se soluciones pronto.” Sin embargo el artículo saldría publicado 
el mes anterior.
154 ALEXANCO, José Luis: “A 25 años de los Encuentros de Pamplona”, Los encuentros de Pam-
plona. 25 años después, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía/ Caja de Ahorros de Navarra, 
1997.
155 “¿Qué ha venido a hacer, maestro, en un país fascista?” Le preguntó un reportero ingenuo. Y 
Cage irónico: “Cuando uno pertenece a los Estados Unidos de Nixon, también se puede asistir a la 
España de Franco.” En TANNENBAUM, M.: “Pamplona”, Espresso sera: quotidiano indipendente, 
s.f., p. 21.  
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menciona, centrándose de forma más concreta en la crítica musical. Por su 
parte, la prensa de habla inglesa hablaría de los Encuentros en términos 
similares a la francesa. El Herald Tribune (Paris, 1887), que nació como ver-
sión europea  del New York Herald (1835-1924), recogió la noticia a partir de 
las palabras del crítico musical Paul Moor. El artículo, relativamente breve, 
dedica la tercera parte a hablar de las bombas colocadas por los separa-
tistas vascos, y explica las razones que llevaron a censurar la obra de Bus-
sotti: One event anticipated as a high point, a program of works by Sylvano 
Bussotti, failed to materialize when the Pamplona censor declined to pass 
a film involved in it which he felt presented homophilia in too enthusiastic a 
fasion.156 También Paul Moor dedicaría un artículo en The times (Londres, 
1795), que ilustraría con una fotografía tomada por él mismo de John Cage 
en Pamplona, en la que resalta aspectos extra artísticos:
The Encounters infuriated Navarra´sultra-rightists, who published an apo-
plectic leaflet (“ordure of ordures… prostitutes and pederast”) wich unfor-
tunately did not remain entirely without effect in official places. The festival 
also totally baffled Pamplona´s police, who suspected some kind of vaguely 
seditious message behind the participants sometimes bizarre goings-on.157
A excepción de estas notas, no se haría más hincapié en la prensa anglo-
parlante.
Concluyendo, podemos valorar cómo hay dos bloques diferenciados: los pe-
riódicos de carácter diario y las publicaciones semanales o más especia-
lizadas. Así pues, hemos comprobado que el seguimiento ofrecido por los 
diarios y los especiales de tipo dominical ha sido bastante lineal en lo que 
a la crítica se refiere. Los comentarios se limitan en su mayoría a contar de 
un modo narrativo las crónicas, y apenas entran en un conocimiento más 
profundo o una crítica propiamente artística, histórica, social,… En la mayo-
ría de los casos no busca el proceso temporal, a pesar de un cierto intento 
historicista a la hora de documentar todo lo sucedido. 
Fueron numerosos los artículos en los que a modo curricular mostraban 
la trayectoria de artistas invitados pero difícilmente encontramos análisis 
sobre su trayectoria o simplemente las razones por las cuales fueron invi-
tados; la cuestión se agrava en el arte más experimental y próximo en el 
tiempo. La falta de conocimiento generalizado hacia las nuevas corrientes 
de expresión artística, como el arte conceptual, povera, performance, la 
poesía fonética, visual, de acción, la música minimalista, electrónica, los 
nuevos lenguajes fílmicos, etc., hizo que la balanza se decantara hacia 
156 Un evento que se esperaba como uno de los puntos álgidos, un programa de trabajos de Syl-
vano Bussotti, no llegó a materializarse cuando el censor de Pamplona declinó a pasar la película 
involucrada en lo que el sentía presente hemofilia y una moda demasiado entusiasta.” En MOOR, 
Paul: “Avant-Garde Music at a New Festival”, International Herald Tribune, 11 de julio, 1972, s.p.
157 “Los encuentros enfurecieron a los ultraderechistas navarros, que publicaron en un apoplético 
folleto (“inmundicia de las inmuncidias… prostitutas y pederastas”) quienes lamentablemente no 
aparecen sin efecto en los lugares oficiales. El festival también dejó totalmente desconcertada a la 
Policía de Pamplona, que a veces sospechaba algún tipo de mensaje vagamente sedicioso detrás 
de los tejemanejes de los participantes.” En MOOR, P.: “Hello, this is Pamplona calling”, The Times, 
13 de julio, 1973, s.p. En un artículo original de Luis de Pablo aparece escrito a máquina «Article 
suivant paraît aussi dans Musical America» (el siguiente artículo aparece también en Musical Amé-
rica), un magazine semanal fundado en 1898 de contenido musical.
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vías más tradicionales, como la de la música iraní, vietnamita, la txalaparta 
o la exposición de arte vasco.
Curiosamente esta descompensación de la balanza es bastante similar tanto 
en la prensa más cultural y especializada como en los diarios españoles, 
aunque cambia ligeramente en la prensa internacional que, aunque clara-
mente se ve influenciada por su relación directa con Luis de Pablo, ofrece 
una visión más amplia y próxima a una crítica artística.
En parte, el distanciamiento existente entre el grosso de las nuevas formas 
de expresión mostradas en los Encuentros y la prensa –y la mayor parte de 
los asistentes no formados en la materia– hizo que no se valorara su impor-
tancia puramente artística y que, por el contrario, en numerosas ocasiones 
se reiterara constantemente los aspectos más polémicos.
El tratamiento de la censura –la poca que hubo–, la ausencia de Chillida, la 
solidarida de los artistas vascos, las bombas de ETA,… que los distintos me-
dios dieron sí fue significativo por la diferencia existente entre la prensa más 
local, la revistas más especializadas próximas a la izquierda y la prensa inter-
nacional. La prensa local, y en menor medida la nacional, se dedicaba más 
a contar una cronología diaria de lo sucedido entremezclando por lo general 
la polémica con el hecho artístico a medida que ambos se iban sucediendo. 
Hay un cambio importante de planteamiento en aquella en la que existía 
un cierto trasfondo político detrás de la editorial y que centra gran parte del 
argumento en la polémica y los “encontronazos”. Donde realmente encon-
tramos un salto cuantitativo a la hora de hablar de los aspectos que más 
tiranteces y especulación habían suscitado sería en la prensa francesa, que 
escribe con total normalidad, sin tabúes y sin la presión de la censura mediá-
tica, ofreciendo una mirada mucho más amplia y exacta de la realidad.
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20 AÑoS DE LoS ENCUENTRoS DEL 72
El diario Navarra Hoy (Pamplona, 1982-1994) dedicó un especial durante 
tres días para rememorar los Encuentros de la mano de Julián Oria y Car-
men Areopagita veinte años después. La secuencia de artículos comenzaba 
con una introducción-resumen, bastante halagadora, de lo que fueron los 
Encuentros; el segundo día se centró en una doble página sobre las princi-
pales manifestaciones artísticas, tratando con especial interés los “muñecos” 
del Equipo Crónica, la polémica vasca y John Cage; por último, finalizarían 
el homenaje con respectivas entrevistas a Juan Huarte y Luis de Pablo, que 
rememoraron los Encuentros desde el domicilio del compositor bilbaíno. La 
entrevista trata con total libertad algunos de los aspectos más conflictivos de 
los Encuentros, con la templanza de los años transcurridos, aunque se echa 
en falta la ausencia de José Luis Alexanco, al que ni siquierase nombra (v. 
p. 695). También destacan frases de Juan Huarte en las que, por ejemplo, 
argumenta que no se volvieron a realizar por no tener apoyo institucional; así 
también, la ignorancia que los mecenas parecen tener ante la politización de 
un hecho de semejantes características o el carácter celoso –no político– de 
los artistas catalanes.
PRENSA DE LoS 25 AÑoS DESPUÉS
En 1997 el Museo Reina Sofía y la Caja de Ahorros de Navarra idearon 
una exposición itinerante: “Los Encuentros de Pamplona. 25 años después”, 
comisariada por Javier Ruiz y Fernando Francés, en la que recordaban lo 
sucedido 25 años atrás en la capital Navarra por medio de fotografías, car-
teles y  documentos (v. p. 695). La prensa recogió la exposición con mucho 
menos entusiasmo que en 1972 pero hubo incondicionales como el Diario de 
Navarra o el ABC, que mantuvieron activas sus editoriales. 
El Diario de Navarra escribió dos artículos sobre los Encuentros, uno a modo 
de resumen y otro con una entrevista a Fernando Huici. El primero es es-
pecialmente curioso porque asocia directamente las bombas de ETA a los 
Encuentros mientras que en su momento esta asociación era tabú. El texto 
se limita a hacer un breve resumen cronológico de los principales actos sin 
entrar a realizar valoración alguna sobre la importancia que tuvieron. Por el 
contrario, la entrevista a Fernando Huici es más reveladora, ya que hace una 
valoración, no tanto de lo que supusieron los Encuentros en 1972, sino de 
la posterior repercusión que tuvieron y porque llegaron a cambiar la vida de 
artistas como Llorens Barber o Javier Maderuelo.
El Diario de Noticias (Pamplona, 1993) fue el que realmente hizo un artículo 
merecedor de alabanzas. Un especial de once páginas, con una valoración 
de lo que sucedió en aquellos ocho días del 72, a través de entrevistas y 
testimonios de los que allí estuvieron. Las primeras páginas las dedica a 
la crónica general haciendo un resumen sobre las obras presentadas y los 
artistas, las bombas, las protestas, la ocupación pública, el presupuesto, los 
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espectadores las acciones subversivas, el arte vasco, los manifiestos… y, en 
definitiva, los aspectos más destacados que conformaron los Encuentros. 
Destaca por tres aspectos: la recopilación documental de fotografías, mu-
chas de ellas inéditas hasta el momento; la visión histórica que han tenido 
los Encuentros en la región; y las entrevistas y testimonios de personajes 
íntimamente ligados con el arte navarro: Luis de Pablo, Juan Huarte, Javier 
Rouzaut, Xabier Morrás, Pedro Osés, Francisco Javier Zubiaur, Francis Bar-
tolozzi, Alberto Zozaya, Pedro Salaberri, Pedro Manterola o Arantza Zozaya.
La entrevista realizada a Luis de Pablo se desarrolla en términos mucho 
más duros que la que dedicó para el diario Navarra Hoy en 1992, y se 
aproxima más al discurso mantenido por él recientemente, en el que des-
cribe los Encuentros como una experiencia traumática y negativa, tanto 
en su carrera profesional y personal, porque salió defenestrado del país 
emigrando al extranjero:
- Ocupar culturalmente una ciudad tendría riesgos
No hay que exagerar porque realmente la ciudad no estaba ocupada. Había 
autoridades que estaban muy nerviosas con los riesgos que al parecer se 
corrían. Nosotros teníamos que ir todos los días a la hora de comer a darle 
la novedad al representante del Ministerio de Información y Turismo de Pam-
plona para que él juzgase si lo que iba a pasar estaba dentro de las normas 
o no. Sino recuerdo mal sólo se prohibió una de las actividades, aunque 
otras se sabotearon. 
- ¿Qué sectores se oponían a los Encuentros?
No voy a hablar de ello. Había gente que tenía consignas que seguir. Cuan-
do yo organicé los Encuentros pequé de ingenuo, pero nunca pensé en la 
reacción tan pasional que desataron y ni se me ocurrió prever que iba a 
haber ver un enfrentamiento crudo, algo que para mi subraya la gran capa-
cidad de reacción que puede tener el arte vivo.
- ¿Cuál fue la reacción de la crítica de entonces?
Si yo recuerdo bien, la crítica se dividió en líneas generales en dos grandes 
apartados, uno mucho mayor que el otro. La crítica menor fue de absoluto 
desconcierto, de no saber qué estaba pasando ni a qué correspondía nada, 
pero respetuosa, no condenaba. Pero la gran mayoría lo politizó todo y la 
crítica más izquierdista lo demolió. Éramos los lacayos del capital. Mundo 
Obrero decía que estábamos intentando presentar una imagen permisiva 
de la España dictatorial; otros decían que los Huarte, que tenían tantos pro-
blemas en sus empresas, por qué dedicaban su dinero a estas estupideces 
del arte en lugar de atender a su responsabilidad social, etc… Gente que 
saludase aquello como lo que luego dicen que ha sido no recuerdo a nadie. 
Pero los que firmaron algunas de esas críticas o intervinieron en determina-
das acciones hoy en día ocupan puestos importantes y eso da mucha risa.
- A nivel personal , ¿qué recuerdo le queda de aquella intensa experiencia?
Es un recuerdo muy duro. Es una experiencia que no repetiría por nada. Ya 
estaba decidido a no repetirla a la vista de cómo se torció todo cuando con-
cluyeron los Encuentros, que se saldaron con el espanto que fue el secues-
tro de Felipe Huarte. Fue una experiencia muy dura de la que salí bastante 
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rebotado, por lo que no tengo muy buenos recuerdos de aquello. Esto so-
nará fuerte pero de antemano pido disculpas. Todos fuimos muy generosos, 
los Huarte pusieron los medios y nosotros lo que sabíamos y pensábamos 
que era mejor. La respuesta positiva ha venido hace menos de diez años; 
durante esos años intermedios o no se habló de los Encuentros o lo que se 
dijo fue un cúmulo de insultos y malos tratos.
- ¿Tan duros han sido los ataques?
Una vez concluidos vino lo peor para todos los que nos habíamos implica-
do. Quedo clara esa verdad de que el arte es un reflejo de nuestra realidad 
y que ataca la seguridad de una serie de personas que prefieren refugiarse 
en el pasado y reaccionan de manera violenta no contra el arte sino contra 
quien lo organiza. Después de los Encuentros yo me quedé con el día y la 
noche. Al poco tiempo fue el secuestro de Felipe Huarte y la familia decidió 
suspender las actividades de ALEA y yo tuve que marcharme a los Estados 
Unidos de profesor. Se había hablado ya de los próximos Encuentros con 
carácter bianual. En realidad con el tiempo ha sido positivo porque mi mar-
cha de España me permitió conocer cosas nuevas.158
Luis de Pablo llega a tener una visión respecto a la prensa del momento 
ligeramente aberrada puesto que la mayoría de los medios que escribieron 
sobre los Encuentros, como hemos podido corroborar, fueron poco especia-
lizados y sin ideario especialmente político. Sin embargo, los menos, como 
Cuadernos para el Diálogo, que sí se mostraron abiertamente en contra de 
los Encuentros y con una clara ideología izquierdista. Por el contrario, Mundo 
Obrero (Madrid, 1930) –hay cierta mitología sobre la clandestina publicación 
y, en concreto, si Santiago Carrillo escribió sobre los Encuentros– nunca 
llegó a hacerse eco de lo sucedido en Pamplona porque no dejaba apenas 
espacio para la cultura centrándose en aspectos mucho más relacionados 
directamente con la política y la situación del proletariado.
Juan Huarte hace un análisis muy similar a los realizados en otros momentos 
(v. apéndice XII), en el que recuerda los Encuentros con un sabor agridulce: 
dulce por el gran impacto que supusieron en el mundo cultural español de 
los años setenta y amargo por la politización. Esta fue la vez que más abier-
tamente ha hablado de la politización a la que fueron sometidos:
- ¿Pensaron alguna vez que causarían tanta polémica?
Cuando Luis hizo el programa lo sometimos al dictamen del Ayuntamiento y 
la Diputación, pero finalmente se retiraron, creo que porque se politizaron  y 
por los intentos de sabotearlos, que llegan desde la extrema derecha pero, 
sobretodo, desde el partido comunista, que dio la consignacompletamente 
disparatada de que con la dictadura no podía haber cultura. Yo tuve una 
discusión con Castilla del Pino, en la que yo le decía a ver por qué el pue-
blo de Pamplona no podía tener acceso a la información. Se organizó tam-
bién la trampa del cuadro de Dionisio Blanco, que retiré del museo porque 
aquello era una canallada. Él había retratado una imagen de Franco con los 
grises cargando contra los obreros. Me llamó el gobernador y me dijo que 
158 EZQUER, A.: “Un Encuentro con la Vanguardia en el 72”, Diario de Noticias, 25 de mayo, 1997, 
pp. 14 - 23.
808
se habían autorizado los Encuentros pero que nosotros éramos los que res-
pondíamos ante el orden, por esto teníamos que ir antes de cada acto para 
ver si todo estaba en orden. En el caso de Dionisio me parecía innoble, una 
canallada, que un hombre fuera a la cárcel por un acto semejante. La policía 
realizaba los controles lógicos, pero los responsables de mantener el orden 
público éramos nosotros. (…)
- Pero la crítica fue muy dura
Ahora la gente se ha dado cuenta que eso fue una machada única, que 
nadie ha sido capaz de repetir. Nosotros no sabíamos que iba a pasar y nos 
lanzamos. A mí ni me afectó la crítica, pero Luis de Pablo incluso ha tenido 
amenazas de muerte en estos años. (…)
- ¿La política no tuvo que ver en esa decisión?
La política lo estropeó todo. Yo pienso que es fundamental separar el arte 
de la política. Los Encuentros no lo supieron separar y ése fue su principal 
fallo. Se ha politizado todo. En aquellos años se ligaba todo a la dictadu-
ra, no era posible la cultura, era algo ilógico, porque en esos años había 
grandes artistas.159
Javier Morrás recuerda cómo un día se dejaron caer por Pamplona Luis de 
Pablo y José Luis Alexanco y que dijeron que se iban a celebrar unos en-
cuentros de arte contemporáneo, dentro de los cuales habría una parte dedi-
cada al arte vasco. Valora que fue decisivo que fueran organizados por unos 
artistas: eso se notó durante los ocho días. Fue extraordinario comprobar 
cómo se combinaba la cultura de élite con los actos populares y el resulta-
do era fantástico. Pero puntualiza que llevaron todo elaborado desde Madrid 
y que no se les pidió opinión, y les reprocha que se hubiera contado con 
su colaboración de antemano sin ni siquiera habérselo consultado previa-
mente: Lo que ocurrió es que los organizadores estaban tan excitados con 
sus propias ideas que no veían nada más. También recuerda que tuvo que 
retirar su obra,  pero a diferencia de lo que sucedió con Dionisio Blanco, no 
se lo pidieron directamente, sino que se lo insinuaron y él lo entendió per-
fectamente porque entendía que la temática era un poco terrible –un cristo 
amordazado–, algo así como un símbolo de la procesión. El recuerdo que 
tiene del resultado final es muy positivo, especialmente el hecho de ver cómo 
el arte vivo transformaba la dinámica de la ciudad: Aquello fue un reto para 
todas las ciudades pequeñas, ya que, cuando se intenta organizar algo de 
tal envergadura, se cae en la ramplonería y aquella vez no fue así –puntuali-
za Morrás–. Sería interesante repetirlo, pero que lo volviesen a organizar De 
Pablo y Alexanco. Sería genial.160
Muy distinta es la visión de Pedro Osés, que igualmente participó como pin-
tor en la I Muestra de Arte Vasco Actual, en la que confiesa que le parecieron 
interesantes, pero no tanto. Aunque reconoce que los tiene muy olvidados, 
rememora más todo lo político y social que el valor puramente artístico. La 
valoración que hace del arte vasco es interesante –recordemos que Pam-




Isabel Baquedano, Osés y Morrás–: El arte vasco era una muestra de lo 
que se estaba haciendo en Pamplona, se acercaba bastante a lo que es 
el pop, diferente de la abstracción que se estaba dando en otros sitios. En 
definitiva, estábamos haciendo algo que para mí era más vivo. Los vascos 
estaban mucho más organizados. Los de Pamplona éramos mucho más 
jóvenes, acabábamos de llegar al mundillo. Finaliza la entrevista matizando 
el ambiente que se vivía, afirmando que había cierto miedo por lo que pudie-
ra pasar: Había gente empeñada en hundirlo y otros, en utilizarlo. A mí me 
rebasaba lo que estaba ocurriendo. Una cosa era que participaras del mo-
vimiento político y social y otra que tu obra fuera por ahí. Aquello fue fuerte. 
A mí me marco de alguna manera, pero no a mi obra.161
Francisco Javier Zubiaur, ahora director del Museo de Navarra, donde se 
expuso la I Muestra de Arte Vasco, y en definitiva personalidad de la cultura 
Navarra, habladel clima favorable a que se pusieran de acuerdo las institu-
ciones públicas y el patrocinio privado de los Huarte, señalando como impo-
sible ese tipo de colaboración en 1997, momento en el que se realizó la entre-
vista. Además, cuestiona muchos aspectos de la cultura que proyectaron los 
Encuentros, en los que desde entonces no se ha vuelto a repetir la inquietud 
existente a pesar de haber una mayor oferta cultural.162
La encargada de hacer las viñetas satirizando los Encuentros en Arriba Es-
paña, Francis Bartolozzi, los defiende a pesar de no entender muchas de las 
cosas que allí pasaban. Sólo veíamos un grupo de chicos en el escenario 
que no hacían nada. Por un lado, me resultó gracioso, pero por otro me ca-
breaba comprobar que no había movimiento ni acción. Cuando acabó, mi 
hija lo defendía, pero la verdad es que a mí me había dejado helada-porque 
entendió los Encuentros como un despertar que trajo aire fresco:Se rompie-
ron fronteras y permitieron que pasaran ideas. Se adelantaron a una época 
y dejaron una simiente.
Valiosa es la opinión de Pedro Salaberri por haber representado al arte 
vasco en aquel momento –aunque al principio no estuviera programado 
(v. p. 219)– y, sin embargo, mantiene un discurso mucho más artístico que 
político dejando en tela de juicio la politización y el terrorismo: Yo estaba 
superado por todo lo que rodeaba los Encuentros. No tenía la formación 
política adecuada. La verdad es que estaba más preocupado por pintar y 
me abrumaba que en los Encuentros hubiera gente empeñada en retirar 
obras. Lo que trajo rompía con la Pamplona e incluso con la España de en-
tonces.Nuestra ciudad iba despertando en materia de artes y los artistas 
apenas habíamos visto nada. Estábamos abrumados. Había tantas cosas 
que no las podías abarcar y muchas no llegabas a entender, como ocurría 
con la poesía visual y el arte conceptual (…). Fue un momento histórico 
en el que las fuerzas sociales apostaban por la apertura y el arte también 
lo hacía. Era un signo vivo de que las artes querían expresarse. En reali-
dad, entonces se dieron cuenta de que el arte podía ser peligroso para 
161 Ídem.
162 Tres décadas después, Zubiaur condensó y analizó los Encuentros en las dieciséis páginas de 
un capítulo que fue incluido en los Anales de Historia del Arte: “Los Encuentros de Pamplona 1972. 
Contribución del Grupo Alea y la Familia Huarte a un acontecimiento singular”, Anales de Historia 
del Arte , 14, 2004, Universidad Complutense de Madrid, Madrid. 
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el régimen. El caso es que al final los Encuentros fueron utilizados para 
conseguir fines concretos. Uno de los hechos por los que no se ha vuelto 
a repetir fue el secuestro de Felipe Huarte por parte de ETA. Ese fue uno 
de sus miserables favores. Los Huarte eran una familia que apoyaba el arte 
vasco y ellos hicieron que se marcharan.163
También recogen la opinión de personajes anónimos, pero que de algún 
modo asistieron a aquello: Arantza Zozaya, delegada de la Filmoteca 
Nacional en Pamplona, estaba elaborando una enciclopedia de cine para 
Salvat, que les dio unos días de vacaciones para poder disfrutar de los 
Encuentros por la importancia que estos suponían, y le fascinaron por-
que pudo ver cine de vanguardia, que en aquella época era de difícil 
acceso. Los entendió como un intento de rasgar la pantalla del cine con-
vencional y presentar qué podía ser el cine. Los Encuentros plantearon 
utopías realizables.
Un poco más extremista, pero que en muchos casos seguramente fuera más 
próxima a la gente de a pie, es la visión de Alberto Zozaya, que trabajaba 
en la empresa que explotaba algunos cines de la ciudad: fueron el ridículo 
más espantoso y dinero peor gastado del Ayuntamiento de Pamplona (…). 
Todavía recuerdo cómo me pusieron los cines aquellos tiparracos con letre-
ros que, en lugar de poner “Gora ETA”, decían “Estoy señalizando Pamplona”. 
Anda, que no nos costó nada limpiarlos…
Una visión totalmente contraria es la realizada por el también pintor Pe-
dro Manterola, asegurando que: lo único que queda de aquello es lo que 
estaba en la exposición de arte vasco: bombas, manifiestos, censura… 
Además, Juan Huarte atribuía a los artistas vascos seguir consignas del 
PC, e incluso les acusaba de querer echarlo todo abajo (…) los aconte-
cimientos fueron un gran beneficio para los Encuentros. Les dieron una 
mayor intensidad y encarnaron los problemas cotidianos de la época. La 
censura hizo ver que el enemigo estaba ahí y el atentado le confirió un 
dramatismo que vino muy bien.164
El ABC publicó un artículo, escrito por José María Parreño, en el que re-
valoriza los Encuentros recordando lo vivido en Pamplona como un evento 
insólito, en el que se entremezcló el aislamiento del franquismo con el arte 
experimental del panorama internacional:
Fue una oportunidad única desde luego bien aprovechada. Se tendieron 
puentes, se intercambió información y se pudo tantear hasta que punto los 
experimentos estéticos alteraban el orden público. Lo acertado, en líneas 
generales, de la selección convirtió los encuentros en un evento irrepetible”. 
Opuesta es su opinión sobre la exposición de 1997, a la que acusa de una 
flagrante des-orientación sobre lo que fueron o supusieron. Ofreciendo al 
espectador poco enterado una información confusa y con un resultado muy 
inferior al que se hubiera merecido.165
163 EZKER, A.: “Un Encuentro con la Vanguardia en el 72”, Diario de Noticias, 25 de mayo, 1997, 
pp. 53.
164 Ídem.
165 PARREÑO, José María: “Un acontecimiento irrepetible”, ABC de las artes, 25 de julio, 1997, p. 31.
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El diario El País (Madrid, 1976) se estrenaba hablando de los Encuentros 
por primera vez, debido a su creación posterior a 1972. No dejó escapar la 
noticia de la inauguración de la muestra en el Castillo Maya de Pamplona 
con un artículo que hace un muy breve recorrido por las experiencias artísti-
cas vividas, pero sin olvidarse de los atentados con bomba perpetrados por 
ETA o las tensiones vividas con el trabajo de Dionisio Blanco, para acabar 
sentenciando con la frase del comisario Fernando Francés: Hubo realmente 
un antes y un después de los Encuentros de Pamplona. Todo ello ilustra-
do con un Espectador de espectadores del Equipo Crónica, convertido en 
símbolo de la exposición.
ENCUENTRoS DE PAMPLoNA 1972: FIN DE FIESTA DEL ARTE EX-
PERIMENTAL
El 27 de octubre de 2009 se inauguró en el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía la más importante exposición dedicada al tema que nos ocupa, 
bajo el título Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experi-
mental. Un recorrido cronológico que despertó gran interés en la prensa gra-
cias a la mediatización que el propio museo produce ante cualquier actividad 
organizada por ellos, y por ser una de las mayores exposiciones dedicadas 
al arte experimental y de concepto de los años setenta presentada en un 
museo nacional hasta el momento.166
Un aspecto a destacar es que la España del siglo veintiuno poco tiene que 
ver con la de los setenta en lo que a medios de difusión se refiere. En la 
era de la globalización la información es potencialmente indiscriminada y 
sin criterio, ofertándonos en este caso un número casi “infinito de artículos” 
sobre los Encuentros, tanto en prensa escrita como en Internet, sacados en 
su mayoría de la nota de prensa facilitada por el Reina Sofía a todos los me-
dios y la rueda de prensa previa a la exposición. De este modo, aunque sean 
numerosos los artículos escritos, en su mayoría repiten constantemente los 
mismos conceptos, pareciendo en muchos casos una réplica unos de otros. 
Aunque en la sección bibliográfica de este estudio enumeramos cada uno 
de ellos, aquí únicamente nos haremos eco de los que han aportado algún 
elemento clave para nuestro estudio.
De todos ellos, el más relevante fue el realizado por Iván López Munuera 
para la revista Arte y Parte, de la que es colaborador habitual. Era de espe-
rar que la editorial cántabra dedicara un artículo especial a los Encuentros 
puesto que su director, Fernando Huici, había sido participante y asistente 
166 El Museo Reina Sofía ya había programado una exposición de contenido similar El arte sucede. 
Origen de las prácticas conceptuales en España (1965-1980) desde el 11 de octubre de 2005 has-
ta el 9 de enero de 2006. La exposición recibiría numerosas críticas. Las más mediáticas, vinieron 
por un vídeo de Jordi Benito denunciado por la ONG Amnistí¬a Animal porque el él se mostraba el 
sacrificio de una vaca. La prensa especializada también criticó fuertemente la exposición y su co-
rrespondiente catálogo por haber grandes ausencias como las de Alberto Corazón, Ferrán García 
Sevilla, Luis Muro, Luis Ultrilla, Olga Pijuán, Silvia Gubern, Tino Callabuig o ZAJ y no referirse a los 
Encuentros de Pamplona (1972) o el ciclo de Nuevos Comportamientos Artísticos (1974).
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de los Encuentros con el grupo de poesía de Ignacio Gómez de Liaño, y 
autor, junto a Javier Ruiz, de la publicación que los recogió dos años des-
pués: La Comedia del arte: En torno a los Encuentros. A su vez, Munuera 
ya había realizado el trabajo de investigación para la obtención del Diploma 
de Estudios Avanzados sobre los Encuentros de Pamplona, así que resultó 
sencillo realizar un especial a propósito de la exposición del Reina Sofía. El 
artículo muestra un extenso y minucioso balance que, aunque es deudor 
de algunas de las históricas imprecisiones, es realmente positivo, sobre 
todo si tenemos en cuenta la escasez de estudios existentes sobre los 
Encuentros. Es la primera vez que un artículo remarca claramente la poca 
atención que de forma generalizada se le ha prestado a los Encuentros en 
los manuales de arte del siglo xx. El texto está fundamentado y bien docu-
mentado, destacando los puntos de vista más importantes de los Encuen-
tros: el artístico y el político; junto a un extenso número de pies de página 
con numerosas referencias bibliográficas.
En el mismo número, y a continuación del artículo de López Munuera, María 
Escribano167 realiza una entrevista a José Luis Alexanco, en la que se tratan 
diversos aspectos de los Encuentros, como la faceta organizativa, la rela-
ción entre los organizadores, los conflictos existentes,… pero que no aporta 
grandes novedades debido al discurso ya establecido por Alexanco sobre lo 
sucedido, debido también en gran medida a que los recuerdos acaban por 
desvanecerse al haber pasado tantos años.
Con especial atención siguió la prensa Navarra la exposición. En parte la 
noticia lo merecía, pero no solo eso, la Diputación Foral había donado la im-
portante cantidad de 10.000€ para la realización del catálogo, hecho público 
para todos los pamplonicas.
Como ya había hecho Alicia Ezker en el Diario de Noticias veinte años des-
pués de los Encuentros, escribió un generoso artículo en el que valora que 
los Encuentros transformaron la ciudad, cambiaron el color gris, su olor a 
seminarista y a Opus Dei, el fuerte arraigo a la tradición para liberarse y dar 
rienda suelta a la expresión y a las vanguardias, sobre todo las experimen-
tales. Un resumen de lo escrito años atrás pero que destaca frente a otros 
artículos dedicados a la exposición porque se nota que no es un simple 
copy-paste y poco más de la nota de prensa. Es más, refleja un espíritu 
conocedor de lo que a grandes rasgos supusieron los Encuentros, y entien-
de las amenazas, la censura y las protestas como una mala época para la 
libertad de expresión.
El resto de prensa, tanto Pamplonica, como nacional, se dedicarían a trans-
cribir la nota de prensa distribuida con motivo de la exposición. El Diario de 
Navarra dedicó una doble página con una entrevista al comisario de la mues-
tra, Pepe Díaz Cuyás, que, sin ser tan generoso como el Diario de Noticias, 
sería el único en salirse un poco de la línea general del resto de textos.
167 Ambos habían comisariado junto a Juan Pablo Wert Ortega una exposición sobre la figuración 
madrileña de los setenta Los Esquizos de Madrid (2 de junio-14 septiembre de 2009) también el 
Reina Sofía que finalizaría pocos días antes del comienzo de la de los Encuentros y que en cuyo 
catálogo incluirían varias referencias a los Encuentros y en la que cobraría especial interés la pu-
blicación de parte del diario de Ignacio Gómez de Liaño sobre los días que se acontecieron en 
Pamplona. 

LA LITERATURA EN TORNO A LOS ENCUENTROS
- Los catálogos de exposiciones p. 817
 ·ALEA. Encuentros 1972 Pamplona
 ·La Comedia del arte. En torno a los  
  Encuentros de Pamplona
 ·Los Encuentros de Pamplona. 25 años después
 ·Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta  
  del arte experimental
- La literatura artística  p. 829
(992) Portada del catálogo oficial de los Encuentros.
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LOS CATáLOgOS dE ExPOSICIONES
ALEA. Encuentros 1972 Pamplona
Es impensable consultar los libros publicados  sobre los Encuentros y pasar 
por alto el trabajo realizado en el catálogo. En nuestro país su diseño y volu-
men fue excepcional, sin parangón, tanto por el tamaño, como por los textos, 
desplegables a todo color, fotografías, etc. La portada y contraportada desta-
can por su diseño discreto, con cierto aire povera, siendo solo un poco más 
gruesas que un simple folio, y de fondo un color beige envejecido, con tonos 
verduzcos y marrones deslavados, muy de la época; ambas aparecen limpias 
de texto y con un dibujo del proyecto inicial del símbolo de los Encuentros: la 
Cúpula de José Miguel de Prada Poole. Predomina el amplio lomo con las cla-
ves del título en letras negras mayúsculas: ALEA. Encuentros. 1972. Pamplona. 
En el interior, en primer término, los agradecimientos, colaboradores y patro-
cinadores, que aparecen en cuatro finas hojas de polímero –hoy mermadas 
notablemente por el paso del tiempo– con los datos superpuestos. A conti-
nuación, un plano de Pamplona en el que se indican los principales puntos 
de la ciudad y, marcados con círculos en rojo, los lugares donde iban a tener 
lugar los actos (v. img. 159). Una claro manifiesto de que los Encuentros eran 
públicos y que la calle ocupaba un lugar relevante en su desarrollo. Y en la 
siguiente página, antes de entrar en el grosso del catálogo, un amplio listado 
con todos los artistas que participaron en los Encuentros, que deja constan-
cia, desde el primer momento, de la magnificencia del evento.1 
El interior es extenso, con ciento una páginas y carteles desplegables de 
todas las exposiciones, que en su mayoría fueron diseñados ex profeso por 
Alexanco y que se podían arrancar con facilidad, dotándolos así de más sig-
nificado gráfico. El primer desplegable se corresponde con el calendario de 
actividades, según el cual, había programación desde las once de la mañana 
hasta las doce de la noche, casi sin descanso, durante ocho días. Lo más 
singular es que aparecen cambios y rectificaciones de última hora en la pro-
yección de películas experimentales, ya que no tenían claro lo que les iba a 
llegar hasta que prácticamente no las recibieron; como también en la amplia-
ción de artistas a exponer en la Cúpula neumática: Fox, André, Burn, Burgin, 
Ginzburg, Heizer, Le Gac, Morris, Oiticica, Leandro, etc.; consta igualmente 
la declinación de Herni Chopin, que trasladó a la organización que “no asistía 
porque se negaba a enseñar su trabajo en la España de Franco” (v. img. 1).
Para su distribución se hicieron mil copias, de las cuales se repartió un ejem-
plar a cada uno de los artistas invitados. Los demás desaparecieron trági-
camente en una inundación que tuvo lugar en el garaje de la vivienda priva-
da de Luis de Pablo donde estaban almacenados,provocando la pérdida de 
todo el material que allí se encontraba.2 
1 Un listado con múltiples erratas que, en algunos casos,cuesta descifrar el artista del que se trata-
ba –entre ellos, Horst Tress o Ludwig Flaszen– pero característico de una época en la que el inglés 
no estaba al alcance detodos.
2 Además de los catálogos se perdió el material de ALEA, incluyendo todo el sonoro que se había 
grabado en el laboratorio. En la actualidad se puede encontrar difícilmente en librerías de segunda 
mano especializadas y coleccionistas, llegando a costar hasta cuatro mil euros.
(993, 994, 995, 996) Fotografías ilustrativas de los lugares donde se iban a celebrar algunos de los actos 
que estaban colocadas en el interior del catálogo. de izquierda a derecha: Hotel Carlos III, Museo de 
Navarra, Plaza del Castillo y el Redin de la Ciudadela.
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El resto del libro cumple parámetros similares por cada apartado. Cada pe-
queño bloque se dedica a un artista o actividad siguiendo un orden: car-
tel, fotografía del lugar del evento y texto explicativo que, en ocasiones, se 
acompaña de fotografías. Un total de cuarenta y dos carteles, a todo color, 
de lo más variopintos.3 Todos ellos tenían un diseño de tipografía simétrico: 
en el encabezado, “ENCUENTROS 1972 PAMPLONA”, la fecha o fechas en 
los que iba a tener lugar la actividad, el título (en castellano y en el idioma 
de origen del artista/s invitado/s; también en la parte inferior se colocaba el 
título en el otro idioma). Como los desplegables no ocupaban por completo 
la página y eran más voluminosos en una zona, alteraban el formato del ca-
tálogo, Alexanco ingenió introducir otro pliego, en la parte menos voluminosa 
del pliegue cartel, con una fotografía del sitio donde se iba a realizar el acto 
(paseo Sarasate, cine príncipe de Viana, Ciudadela, etc.).
Para el diseño, Alexanco solicitó a los artistas información, dibujos o imá-
genes que fueran representativos de su trabajo, y en otros casos se en-
cargó él mismo de hacer el diseño desde cero. El cuerpo de texto que 
acompañaba cada acto, del mismo modo que en los carteles, estaba tra-
ducido a dos idiomas. Si el artista era español, francés o inglés, se es-
cribía en estos tres idiomas. Si su lengua madre era otra, se traducía a 
su idioma de origen, así por ejemplo, la intervención de Riedl estaba, en 
español, alemán e inglés. 
No siempre el catálogo iba acompañado de un cuadro de texto explicativo, por 
ejemplo, en el caso de José Miguel de Prada Poole, se ilustraba con cálculos, 
explicaciones, planos alzados y dibujos de la Cúpula; de Gardy Artigas, había 
una biografía; de los artistas de arte vasco, fotografías de ellos; en otros ca-
sos, como Llimós, el Centro de Cálculo, Valcárcel Medina, Zaj, poesía o Pro-
puestas y realizaciones, mostraron fotografías que nos han ayudado a saber 
las obras que se expusieron o a contextualizar la obra del artista; en algunos 
casos, como Ferrari o Tomás Marco, nos explican con sus propios textos el 
trabajo que presentaban ofreciendo una documentación de gran valor.
En líneas generales, se podría considerar el catálogo como casi un libro de 
artista, en especial los carteles, que han sido un elemento expositivo recu-
rrente en las muestras de los Encuentros (las dos del Reina Sofía, la de Mo-
meñe en el Instituto Alemán, Desacuerdos…), pero sobre todo, ha aportado 
3 Los carteles son: Llimós en Marcha; Luis Muro: Objetos no identificables; Gardy Artigas: Obras al 
aire libre; Lugán: Comunicación humana.Teléfonos aleatorios; Algunos aportes de la crítica al arte 
de los últimos años; Arte vasco actual; Valcárcel Medina: Estructuras Tubulares; Arakawa y Made-
line Gins: Por ejemplo; Hermanos Artze: Txalaparta; Agúndez Guerrero: Música para una ciudad; 
Luc Ferrari y Jean Serge Breton: Âllo, ici la terre…; Equipo Crónica: El espectador de espectadores; 
Juan Hidalgo, Walter Marchetti y Ester Ferrer: Ziüeaëouj.; Hoseyn Malek, Josef Anton Riedl: Música/
Cine/Diapositivas/Luces; J. M. Prada Poole: Cúpula; Videotapes; Lily Greenham: Voz, Idioma, Foné-
tica, Semántica, Sintaxis, Música; Eduardo Polonio y Horacio Vaggione: It/Música electrónica libre; 
Poesía Pública; Gonzalo Suárez: Antesala del infierno; Martial Raysse: Obras al aire libre; Cine; 
Kathakali de Kerala; Alain Arias Misson; Orfeón Pamplonés: Oficios de Semana Santa (responso-
rios) de T. L. de Victoria; Generación automática de formas plásticas y sonoras; Mauricio Kagel: 
Ludwig van…, Match y Aleluya; Steve Reich y su grupo con Laura Dean y su compañía de danza; 
John Cage y David Tudor; Trân Van Khê, Trân Thi Thuy Ngoc y Trân Quang Hai; Trío experimental 
Bussottihornunrocco: Las Rarezas; Diego el del Gastor y el Grupo Gitano de Morón; Juan Giralt To-
más Marco y Fernández-Muro; Luis de Pablo y J. L. Alexanco: Soledad Interrumpida; Poesía visual 
y fonética, Georges Méliès; Músicas de África; películas experimentales; Propuestas, realizaciones 
y montajes plásticos; Propuestas, realizaciones y montajes sonoros, Proyecciones y grabaciones 
plástica y música de los últimos años.
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documentación e información de especial valor, debido al vacío bibliográfico 
existente en esos años sobre las prácticas conceptuales y experimentales 
que tuvieron lugar en nuestro país a principios de los años setenta.
La Comedia del arte. En torno a los Encuentros de Pamplona
En 1974, pasada ya la tormenta, Fernando Huici y Javier Ruiz publicaron un 
original libro, que tenía como epicentro los Encuentros: La comedia del arte. En 
torno a los Encuentros de Pamplona. Por esos años, Juan Pedro Quiñonero, 
que trabajaba como director literario en la Editora Nacional (la editorial de Minis-
terio de Información y Turismo), pidió a Javier Ruiz y Fernando Huici que reali-
zaran un libro sobre los Encuentros.4 Como indican en una breve introducción, 
no pretendían publicar un libro sobre lo que sucedió, de hecho, no se centran en 
lo que pasó en Pamplona, sino que, más bien, realizan una contextualización 
sobre lo que estaba pasando en el panorama artístico de esos años:
Este libro es un proyecto.
Los Encuentros de Pamplona existieron. Esto no puede ignorarse, y movi-
lizaron artistas y arte,y se organizó una especia de feria: los artistas co-
braban por exhibirse. Lo que exhibieron ¿de qué modo ha incidido en la 
ciudad o en los propios artistas? Eso no lo sabemos. Nuestro proyecto es 
mostrar lo que allí fue exhibido con sus raíces y sus tallos genealógicos. 
Algo así como un sistema solar, en torno a algo inmóvil: los Encuentros y 
así nos detenemos en la contemplación de las raíces locales de sus ma-
nifestaciones específicas y en los tallos jóvenes de sus ramas. ¿Qué sería 
analizar los Encuentros por sí mismos? No lo sabemos,porque no hemos 
pretendido hacerlo. Nos interesa destacar lo que rodea a los Encuentros o 
detrás y por delante, en el tiempo y en el espacio, con una sola constante. 
Un solo hecho cotidiano a lo largo del libro: lo sucedido en Pamplona en 
los ocho días que duraron ENCUENTROS-72.
El resultado fue un libro ilustrativo editado, como indican los propios auto-
res, por criterios de azar.5 Un juego aleatorio de colores que impregnan las 
páginas en verde, violeta y naranja, colores intermedios generados de los 
tonos puros: amarillo, azul y rojo, y el negro. El libro, de trescientas cuarenta 
páginas, lo componen textos explicativos sobre música (algunos escritos por 
Ramón Barce o Tomás Marco, de Juan Hidalgo, Horacio Vaggione, Steve 
Reich, Riedl y Mauricio Kagel, y sobre las obras Soledad Interrumpida, Allô, 
ici la terre… o Recuerdos del porvenir); sobre el trabajo de Prada Poole y 
Navarro Baldeweg; de arte vasco, cibernética, Julio Plaza, Muntadas, Arte de 
sistemas, etc.; fotografías, piezas artísticas de ZAJ y Lily Greenham; entre-
vistas (John Cage, Juan Huarte, Bussotti, Tran Van Khê y Lily Greenham); ar-
tículos de prensa;textos de los coloquios (Lejaren Hiller, Luc Ferrari y Ludwig 
Flaszen); y bibliografías de artistas que asistieron. Todo ello catalogado en 
capítulos dedicados a música, poesía, arquitectura, plástica –donde curiosa-
4 En el blog de Juan Pedro Quiñonero: Una temporada en el infierno, en el post “Retrato improvisado 
de Esther Ferrer”, publicado el14 de abril de 2010 y consultado el 15 de enero de 2014.
5 HUICI, Fernando y RUIZ, Javier: La comedia del arte. En torno a los Encuentros de Pamplona, 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 10.
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mente incluye acciones, instalaciones,…–,poesía, cine y teatro, y manifesta-
ciones culturales de interés actual. Un importante compendio de información 
que, como hemos dicho, ofrece más una contextualización artística del mo-
mento en el que transcurrieron los Encuentros. 
Por otra parte, es un libro que aporta documentos inéditos, como las entre-
vistas publicadas, transcripciones de los coloquios y numerosos datos y des-
cripciones sobre trabajos allí realizados. Así, gracias a la Comedia del arte, 
tenemos constancia de la obra presentada por Julio Plaza o de los proyectos 
de poesía pública de Ignacio Gómez de Liaño, Javier Ruiz y Fernando Huici. 
Del mismo modo, son interesantes las fotografías publicadas; por un lado, 
muchas de ellas eran desconocidas hasta el momento: las de los corredores 
de Llimós, el buzón que “se vende” de Lluc Alonso-Martínez, numerosas de 
los globos de Gómez de Liaño, Bussotti, Laura Dean y su compañía, y las 
ilustrativas portada y contraportada, en las que aparecen, respectivamen-
te, una pareja de señoras mayores cogidas del brazo en el interior de la 
Cúpula y la instalación Estructuras Tubulares de Isidoro Valcárcel Medina 
con los cubos pintados, tachados, golpeados y con un taxativo “NO, A LOS 
ENCUENTROS”. Además, da pistas para localizar a los fotógrafos que hubo 
en los Encuentros: Pío Guerendiaín (autor de las fotografías de Laura Dean, 
Reich, Soledad interrumpida, Recuerdos del porvenir, Muntadas, Valcárcel, 
Llimós, Lugán, Kathakali, Ginzburg, Diego el del Gastor), Roberto Mardones 
(los globos de Gómez de Liaño) y Celia Sánchez (Bussotti).
En definitiva, se trata de un libro primordial, puesto que, como ya hemos 
indicado con el catálogo de los Encuentros, se publicó en un momento en el 
cual escaseaba la bibliografía sobre las prácticas experimentales. De hecho, 
en el año de su publicación, 1974, únicamente se había publicado en nuestro 
país Del arte objetual al arte de concepto, de Simón Marchán.
(997, 998) Fotografía que se utilizaría en la portada de  la Comedia del Arte. 
En torno a los Encuentros de Pamplona y contraportada.
(999) Portada del catálogo de Los Encuentros de Pamplona. 25 años después.
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Los Encuentros de Pamplona. 25 años después 
La exposición sobre los Encuentros, que se celebró en el Museo Reina Sofía 
veinticinco años según nuestro parecer fue trascendental para dar una valo-
ración positiva de los Encuentros una vez pasado un tiempo oportuno para 
la reflexión. La exposición, que constó principalmente una recopilación do-
cumental, publicó un catálogo que reunía parte del material expositivo, pero 
que, sobre todo, destaca por los textos escritos por aquellos que vivieron o, 
más bien, participaron de los Encuentros.
El primero de ellos corrió de la mano de Arturo Navallas, coordinador de la 
exposición, que los entendió como un hecho cultural destacable para la tra-
dicional Pamplona al impregnar la ciudad de una nueva sensibilidad creativa. 
Los valoró como el foro más vanguardista de los años setenta, que agrupaba 
los proyectos artísticos más atrevidos del momento abriendo nuevos cau-
ces en el lenguaje y la interpretación del hecho creativo. En el texto justifica 
que no hubiera un método pedagógico6 o algunas explicaciones previas –
argumento utilizado en múltiples ocasiones por los detractores–. Según él, 
muchos artistas lo evitaron conscientemente ya que había que huir de lo 
habitual. Formaba parte de la estrategia transgredir el sistema, provocar la 
reacción de la gente, integrar la improvisación en la planificación y suscitar el 
intercambio de ideas y posteriores comentarios.7 
Alexanco, pieza fundamental en el puzzle de los Encuentros, hizo una especie 
de manifiesto sobre la intención que tuvieron a la hora de organizarlos: crear 
una manera de habitar el arte,compartir escenarios, involucrar al espectador, 
hacer convivir a los sentidos, mezclar la vanguardia con lo tradicional, lo 
plástico con lo sonoro, atendiendo siempre a la calamidad de los hechos, y 
a su capacidad de estar vivos.8 Un planteamiento que recoge a la perfección 
el deseo de interrelacionar los distintos géneros artísticos, como ya habían 
realizado con Soledad Interrumpida, y que tan en boga estaba en la época.9 
En líneas generales, es un texto lleno de vitalidad, que refleja con entusiasmo 
un aspecto crucial: las experiencias más allá del arte que experimentaron 
algunos de los presentes, como Oppenheim, Cage, Bussotti o Malek, entre 
otros. A pesar de la polémica, de las críticas de la derecha –confiesa que le 
causaron estupor– y de la izquierda, valora como sabio el propio paso del 
tiempo que finalmente les ha dado la razón: no estaban tan equivocados. Han 
pasado veinticinco años y ya sabemos que el panorama no se puede aclarar 
del todo, pero basta mirar el programa y la lista de artistas que se juntaron en 
la ciudad para comprender que algo de razón teníamos, casi todos.10 
6 Ésta es la primera vez que se argumenta el hecho de que no hubiera ese tipo de explicaciones.
7 NAVALLAS, Arturo: “Ayer se abrió mi ventana y respiré aire fresco”, Los Encuentros de Pamplona 
25 años después. Catálogo exposición en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, 
15 julio – 14 septiembre 1997. Caja de Ahorros de Navarra, 1997, p. 5.
8 ALEXANCO, José Luis: “A 25 años de los Encuentros de Pamplona”, Los Encuentros de Pamplona 
25 años después. Catálogo exposición en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, 
15 julio – 14 septiembre 1997. Caja de Ahorros de Navarra, 1997, p. 9.
9 Dos de los casos más relevantes son las propias exposiciones de Nueva Forma y las Mente 1y Mente 
2, que reunían a pintores, escultores, escritores y arquitectos y que durante 1968 y 1969 fueron organi-
zadas por Colegio Oficial de Arquitectos de Cataluña y Baleares y Galería René Metras de Barcelona.
10 ALEXANCO, José Luis: “A 25 años de los Encuentros de Pamplona”, Los Encuentros de Pam-
plona 25 años después. Catálogo exposición en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
Madrid, 15 julio – 14 septiembre 1997. Caja de Ahorros de Navarra, 1997, p. 11.
(1000) Fotografías de Merce Cunningham y el ambiente de la ciudadela publicadas en el catálogo de Los Encuen-
tros de Pamplona. 25 años después.
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La visión musical de Llorenç Barber, como posteriormente haría también 
en el capítulo que escribió con motivo de la exposición Los setenta. Una 
década multicolor sería algo sombría. Entendió los Encuentros como una 
especie de paréntesis excitante que traería de vuelta el ensimismamiento en 
el panorama musical español. Debemos destacar que, aunque creemos que 
el de Barber es acertado y preciso, echamos en falta que el texto musical no 
corriera de la mano de Luis de Pablo, hecho que posiblemente se debiera al 
espíritu crítico que el compositor bilbaíno ha tenido durante años a la hora de 
rememorar los Encuentros.
Como ya hemos visto, Fernando Huici fue autor de La Comedia del Arte, 
así que, además de haber participado activamente en los Encuentros, era 
un conocedor documentado. Junto a Fernando Francés, comisariaba esta 
exposición, razón por la cual realizó un texto convenientemente ilustrado. 
Queremos destacar el razonamiento que hace sobre el boicot y las críticas 
que la organización recibió por parte de determinados sectores políticos. 
Para Huici, el argumento de que en un país dominado por el franquismo 
fuera imposible que se celebrase libremente un acto como los Encuentros 
era precisamente eso, impedirlo. 
El grosso del texto, valoriza los Encuentros como un evento ineludible en el 
panorama artístico del país, en el que se dieron cita un impresionante tropel 
de figuras clave de la vanguardia tanto musical como plástica: John Cage, 
David Tudor, Silvano Bussotti, Steve Reich, Gavin Bryars, Mauricio Kagel, 
Michael Nyman, Lejaren Hiller, Josefh Anton Riedl y Xenakis, Carl André, 
Arakawa, Baldessari, Boltanski, Christo, Walter de María, Kosuth, Richard 
Long, Robert Morris, Bruce Naumann, Denis Oppenheim y Richard Serra. 
Un nomenclátor en el que concede intencionadamente un carácter interna-
cional a los Encuentros incidiendo, pues, en su relevancia teniendo lugar en 
un panorama cultural marcado por el aislamiento. Un catalizador que permi-
tió abrir un debate y poner en hora el reloj del arte contemporáneo español.11
Efusivo y entusiasta es el relato de Javier Maderuelo; bajo el título “Siete días 
que cambiaron mi vida” cuenta como la experiencia fue decisiva para él: El 
espectáculo de Cage supuso el inicio de un cambio en mi vida. John Cage 
interpretó su obra 62 Mesostics re Merce Cunningham con una naturalidad 
pasmosa. Vestido con camisa y pantalón vaqueros se paseaba por el es-
cenario, se acercaba a los micrófonos y recitaba uno de los mesostics, se 
retiraba, bebía agua de una botella y se acercaba otra vez para recitar el si-
guiente. Las sílabas entrecortadas, la voz cálida y timbrada, la espacialidad 
del sonido rodeando a los espectadores, la sobriedad del acto me excitaron 
de tal manera que no pude dormir esa noche. Al día siguiente había deci-
dido que yo quería ser como John cage, que yo quería dedicarme a”eso”.
Al volver a Madrid, nada podía ser igual, hablé con Luis de Pablo y entré a 
trabajar al Laboratorio de Música Electrónica Alea, estudié música y me em-
papé de arte contemporáneo y diez años después, en septiembre de 1982, 
interpreté esos mismos 62 Mesostics re Merce Cunningham en la Funda-
11 HUICI, Fernando: “Memoria de los Encuentros”, Los Encuentros de Pamplona 25 años después. 
Catálogo exposición en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, 15 julio – 14 sep-
tiembre 1997. Caja de Ahorros de Navarra, 1997, pp. 17-34.
(1001) Portada del catálogo Encuentros de Pamplona 1972. Fin de fiesta del arte experimental.
827
ción Juan March. Así, los Encuentros de Pamplona cambiaron mi vida.12 Una 
experiencia en la que no solo le permitió conversar con “grandes” como Juan 
Hidalgo, Jacobo Romano o Javier Aguirre, a los que con anterioridad no co-
nocía de nada, sino que, además,describe esos días como si viviera en otro 
país, un lugar permisivo y tolerante, en el que se respiraba un aire diferente 
y la calle era “nuestra”, de todos.
El libro se cierra con el artículo de Pedro Manterola que, como hemos visto 
anteriormente, no sería la única vez que escribiría sobre el tema, ya lo había 
hecho en 1972 en el Diario de Navarra, polémica incluida (v. img. 958). En 
este caso, lo divide en lo que para él fueron “Encuentros y Desencuentros”, 
un texto en el que, a pesar de recordarlos como memorables, vuelve a reto-
mar temas que ya estaban trillados, como las bombas de ETA, la financia-
ción de Huarte, la exposición de arte vasco,… sin aportar nuevos datos de lo 
que para él fueron unos Encuentros llenos de accidentes.
Encuentros de Pamplona 1972:
Fin de fiesta del arte experimental
No podemos finalizar esta revisión sin hablar del catálogo de la exposición 
Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental (v. p. 699). 
El resultado final fue menos pretencioso que el proyecto original, que pre-
tendía rememorar el catálogo de 1972 en formato, recordemos que era una 
edición muy voluminosa, y, además, se iba a acompañar de un CD, con los 
principales temas presentados en ALEA y en los Encuentros, y un DVD, con 
los principales vídeos grabados en Pamplona (entre ellos, el de Juan Antonio 
Aguirre, Sistiaga, el programa Galería, etc.). A pesar de que finalmente la fal-
ta de medios económicos menguó la previsión inicial del catálogo, teniendo 
que reducir páginas y medios digitales, creemos que el resultado final refleja 
fidedignamente lo que se vivió en Pamplona. 
Con él se pretendió hacer un recorrido explicativo, a modo de cronología 
comentada, de lo vivido en Pamplona. Así pues, comenzaría con los ante-
cedentes –Huarte y Alea– y continuaba con la apertura de los Encuentros 
hasta el concierto de Diego “el del Gastor” y el grupo gitano de Morón de la 
Frontera. Un intento por reflejar todo lo vivido en Pamplona, acompañado 
de un volumen considerable de documentación que se mostraba en la ex-
posición del Museo pero, además, complementado con algunas imágenes 
inéditas que no tuvieron cabida en la muestra. 
Junto a esta cronología, varios especialistas en la materia, y el comisario 
José Díaz Cuyás, dedicaron respectivos textos que analizan los grandes 
apartados en los que podríamos dividir los Encuentros: música (que incluía 
la contextualización de ALEA), escrito por Carmen Pardo; poesía, por Este-
ban Pujals; cine, por Vicente J. Venet; arte vasco, por Francisco Javier San 
Martín; arquitectura, por Pepa Bueno; y Huarte, por Patricia Molins. Un índice 
en el que se dejó fuera un texto específico que contextualizara los Encuen-
tros de Pamplona dentro del arte conceptual y experimental español. 
12 MADERUELO, Javier: “Siete días que cambiaron mi vida”, Los Encuentros de Pamplona 25 años 
después. Catálogo exposición en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, 15 julio – 
14 septiembre 1997. Caja de Ahorros de Navarra, 1997, pp. 35-37.
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El valor del catálogo deriva fundamentalmente de la presentación de los he-
chos tal y como fueron contados en su momento, sin más, sin entrar a valorar 
su importancia o mitificación,porque está enfocado para que el lector saque 
sus propias conclusiones manteniendo la identidad del evento.
Este libro aporta documentación inédita respecto a todos los anteriores. En 
primer lugar,realiza un listado de todos los artistas de los que realmente sa-
bemos que mostraron obra en Pamplona y que amplia –y corrige erratas– la 
publicada en el catálogo del 72. Así pues, en este se incluyen a Marcel Aloc-
co, Alice Aycock, Jordi Benito, Juan Bercetche, Antonio Berni, AlbinCurran, 
Guillermo Deisler, Jorge Glusberg, Fernando Huici, Dick Higgins, AuroLecci, 
AndrésLewin-Richter, Richard Kostelanetz, Juan Navarro Baldeweg, Gordon 
Matta-Clark…, pero excluye a otros que sabemos que asistieron aunque no 
tengamos constancia de que presentaran algún trabajo (por ejemplo, Victor 
Mira y Carlos Miragaya).13
Otros documentos inéditos fueron los fotogramas de la película de Juan An-
tonio Sistiaga y del programa Galería de TVE, las fotocopias de Hacia un 
perfil del arte latinoamericano, fotografías de casas y despachos amuebla-
dos por H-Muebles, fotografías y catálogos de ALEA, documentos de la reso-
lución adoptada en la Asamblea de Artistas Vascos y documentos de Oteiza, 
cartas y octavillas, fotografías de Pío Guerendiaín, Demetrio Enrique Brisset, 
Antoni Muntadas, Eduardo Momeñe, Carlos Ginzburg, Leandro Katz, en fin, 
un importante archivo que ha permitido cumplimentar vacíos y transmitir los 
Encuentros como un evento sin precedentes.




El arte conceptual en nuestro país había comenzado con retraso respecto al 
resto del mundo occidental llegando en la etapa final del franquismo.14 Duran-
te años el panorama artístico y cultural estuvo estanco debido al aislamiento 
de una la larga dictadura. El régimen, consciente de que debía mejorar la re-
putación internacional de España, intentaba dar una imagen de modernidad 
en el extranjero a través del informalismo, una práctica ya manida incluso 
dentro y fuera de nuestras fronteras. En consecuencia, el conceptualismo, y 
en general todas las prácticas experimentales, se habían desarrollado en la 
marginalidad, alejadas del arte oficial. Para su difusión fueron claves los Insti-
tutos Francés y Alemán, los colegios mayores y algunas galerías como Redor, 
Daniel o Vandrés, que daban cabida a conciertos experimentales, poemas de 
acción, muestras de videoarte, etc. En este sentido, el discurso del arte con-
temporáneo español se reducía en gran medida a las vanguardias abstractas 
de los cincuenta y sesenta, al arte pop y la figuración de los setenta y ochenta. 
Como apunta Jesús Carrillo,15 esa omisión era perfectamente palpable en los 
discursos museísticos –ni qué decir tiene de los libros de texto escolares– en 
el que las prácticas no objetuales, que tuvieron lugar durante finales de los 
sesenta hasta mediados de los setenta, no tenían cabida. 
Debemos precisar que en la época de los Encuentros, en los años setenta, 
no estaban claramente definidos los límites del arte conceptual, es decir, en 
términos generales, se definía como conceptual un revolútum de prácticas que 
quedaban fuera de la pintura y la escultura y que, además, experimentaban con 
nuevas formas del arte que se encontraban fuera de adscripciones formales 
definidas. Simón Marchán las englobaría dentro del término “Nuevos Compor-
tamientos Artísticos” convirtiéndose en el primer autor español que aunó bajo 
una definición los trabajos realizados por artistas que estaban fuera del estable-
cimiento cultural y artístico tradicional.16 Unas prácticas que fueron valoradas 
como marginales en bibliografías, museos y libros de texto, desapareciendo, en 
gran medida y durante años, del discurso historiográfico de nuestro país.
Si nos centramos más concretamente en el tema que nos ocupa, veremos 
que, del mismo modo que ha pasado con la propia historiografía del arte con-
ceptual español, que no ha sido reconocida hasta hace relativamente pocos 
años, los Encuentros de Pamplona han permanecido alejados del reconoci-
miento artístico hasta hace poco más de una década.
A medida que se ha ido recuperando el arte no objetual dentro del discurso ar-
tístico español, los Encuentros se han ido consolidando como un evento artís-
tico sin parangón y de importancia relevante. No obstante, la poca bibliografía 
escrita en los años inmediatos a su celebración no los dejaron bien parados, 
colaborando al intento de desmitificación de los mismos. A tal efecto, debe-
14 El periodo de mayor auge del arte conceptual y de las prácticas procesuales en España sería 
entre 1971-1975.
15 CARRILLO, Jesús: “Amnesia y Desacuerdos. Notas acerca de los lugares de la memoria delas 
prácticas artístico-críticas del tardofranquismo”, Arte y políticas de identidad, 2009, vol. 1, diciem-
bre, pp. 1-22
16 Poéticas procesuales, poesía de acción, poesía visual, fonética, land art, body art, música de 
acción, video arte, etc.
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mos diferenciar entre aquellos libros que obviaron el experimentalismo por-
que no formaba parte de la oficialidad de nuestro país,17 y en consecuencia a 
los Encuentros, y aquellos que intencionadamente no les prestaron atención 
intentando excluirlos del debate conceptual o, si los nombraron, lo hicieron a 
modo de “visita”, como un hecho sin importancia. En este estudio nos centra-
remos en estos últimos, ya que los consideramos de especial relevancia para 
la configuración de una imagen errónea y simplista de los mismos.
También, debemos reseñar que los “nuevos comportamientos artísticos” han 
estado directamente vinculados al arte conceptual catalán, debido a que es-
taba muy arraigado al conceptualismo político, entendiendo el arte como 
una forma de protesta. Así, los artistas catalanes tenían un mismo lenguaje 
artístico y un mismo lenguaje político con los que crearon alianzas regiona-
listas que han facilitado la hegemonía del arte catalán en el panorama del 
conceptualismo español.
Al respecto, un punto clave fue la exposición Idees i actituds. Entorn de l’art 
conceptual a Catalunya, 1964-1980,18 que tuvo lugar en la ciudad condal en 
1992, año en el que Barcelona se daba a conocer como un gran escaparate y 
ciudad de referencia gracias a los Juegos Olímpicos. La comisaria, Pilar Parce-
risas, haría una importante revisión del arte conceptual catalán, convirtiendo la 
exposición, no solo en la primera revisión del arte conceptual en España, sino 
también en el primer apoyo a la creación del binomio arte conceptual-Cataluña.
Al tal efecto, debemos hacer un inciso, ya que en una conversación transcrita 
entre Pilar Parcerisas y Simón Marchán para el catálogo de la exposición, 
este último reconoce que sería en el transcurso de los Encuentros cuando 
conocería a los artistas catalanes. Además, los recuerda como un evento im-
portante en el que se “encontraron” con artistas internacionales y nacionales 
con los que se compartían inquietudes artísticas.19
Quince años más tarde, la misma autora daría una perspectiva más general del 
arte conceptual en España con Conceptualismo(s). Poéticos, políticos y peri-
féricos. En torno al arte conceptual en España, 1964-1980. Un repaso al movi-
miento conceptual español que, sin embargo, sigue estando centrado en el arte 
catalán. Así pues, el elenco de artistas fuera de este círculo se reduciría a Al-
berto Corazón, Nacho Criado y Valcárcel Medina,20 ofreciendo una mirada casi 
esquemática de las prácticas experimentales realizadas en el resto de España.
Estos dos libros citados, junto al de Marchán, son un claro referente en el 
tema que nos ocupa.21 Además, son un ejemplo evidente del vacío historio-
17 Durante los años cincuenta y sesenta, la vanguardia artística estaba representada en su gran 
mayoría por el informalismo (El Paso, Dau al set,..) y por las tendencias normativas, objetivas y 
geométrico constructivas (Equipo 57, Eusebio Sempere,…).
18 Idees i actituds. Entorn de l’art conceptual a Catalunya, 1964-1980, Barcelona, 1992 Centre d’art 
Santa Mónica, Generalitat de Catalunya.
19 “Madrid-Barcelona o viceversa en bitlletd´anada i tornada”, Idees i actituds. Entorn de l´art con-
ceptual a Catalunya, 1964-180…, Centro d´Art Santa Mónica, del 15 de gener al 11 de març, Bar-
celona: Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, pp. 81-82.
20 Aunque nombra a artistas como Paz o Luis Muro, las prácticas realizadas por otros artistas, que 
no sean los mencionados anteriormente, tienen un tratamiento totalmente superficial.
21 Entre medias, en 1983, se realizó la exposición en Madrid Fuera de Formato en la que se 
excluía de algún modo el tratamiento hegemónico del arte conceptual catalán. Sin embargo, no 
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gráfico que ha existido en España, con una diferencia entre publicaciones 
de veinte y quince años respectivamente. Un distanciamiento indicativo del 
desinterés existente de la crítica de nuestro país por el último cuarto del siglo 
xx. Este abandono se magnificaría en el caso de los Encuentros que, a pesar 
de ser el evento de arte experimental más importante y de mayor relevancia 
que hasta el momento ha habido en España, sufriría una campaña de des-
prestigio durante eso años en nuestro país. Sin duda, este discurso ha sido 
producto de la politización que hubo de los mismos,especialmente por parte 
de la izquierda que, como hemos visto, los entendieron como un festival de-
masiado próximo a Franco y al capitalismo. 
Este hecho hizo que, como bien explica Simón Marchán, un episodio de 
ceguera impidiera ver a la vanguardia española la importancia de los mis-
mos.22 Marchán asistió a los Encuentros y “bailó” con los Parangonés de 
Oiticica , como bien está documentado. Las grandes telas de colores con las 
que se envolvía el cuerpo mientras se danzaba, eran simples objetos que 
adquirían una fuerte impronta preformativa, que, a la vez, simbolizaban la 
desinhibición, tanto física como intelectual, en un país con una fuerte nece-
sidad de libertad de expresión. Impulsos irresistibles para cualquier joven en 
la España de Franco. Sin embargo, en Pamplona las telas rojas de los Pa-
rangolés se alzaron como banderas, que se pendían de improvisadas astas 
y se levantaban al aire con el viento de la Ciudadela. Una acción que refleja 
perfectamente el ambiente de los Encuentros: una figura relevante del arte 
internacional presentando algo nuevo en nuestro país, en este caso los Pa-
rangolés, que en otras circunstancias difícilmente hubiera visto la luz y, que 
a su vez, ofrecía una extraña impronta de libertad.
Ese mismo año saldría a la luz el pionero Del arte objetual al arte de con-
cepto de Simón Marchán. El primer compendio de las últimas tendencias 
artísticas en nuestro país, un ejemplo aislado y excepcional que permitió que 
conociéramos lo qué estaba pasando, tanto dentro como fuera de nuestro 
país, hasta el mismo año de la primera edición (1ª ed. 1972, 2ª ed. 1974), 
en un tiempo en el que el acceso a la documentación no estaba al alcance 
de todos con facilidad. Sin duda, no solo fue significativo por ser el primero 
en catalogar el arte conceptual de nuestro país, sino, porque durante años, 
fue el único que lo hizo. Aún así, echamos en falta grandes hitos del arte 
experimental español como el grupo ZAJ o artistas madrileños como Isidoro 
Valcárcel Medina y Paz Muro.23 
Tras las experiencias de Marchán en Pamplona con los Parangolés, en 
su libro reduce los Encuentros a un par de líneas: “En junio hubo ciertas 
consideramos que no debamos profundizar más allá de su mención puesto que, aunque trata el 
conceptualismo español, se centra en él a partir de la muerte de Franco. Otra publicación- destaca-
ble en torno a las prácticas conceptuales sería La poética de lo neutro, que escribió Victoria Com-
balía en 1975 pero que se centra únicamente en lo sucedido en el extranjero, desaprovechando, 
pues, la oportunidad de hacer un análisis de las “poéticas” no objetuales que hasta el momento se 
estaban realizando en nuestro país.
22 Entrevista realizada a Simón Marchán Fiz por Darío Corbeira y Marcelo Expósito, en,Desacuerdos 
1, Barcelona: MACBA, 2005
23 La figura de Paz Muro ha sido una de las grandes olvidadas del arte conceptual español, co-
menzando a recuperarse su trabajo en las últimas exposiciones del Museo Reina Sofía. Debemos 
destacar que en esos años, los inicios de los setenta, Paz Muro colaboraba con Alberto Corazón 
(sin ir más lejos, lo haría con el proyecto de Corazón llevado a Pamplona).

(1003, 1004, 1005, 1006, 1007, 1008) Fotografías reali-
zadas por Victoria Combalía durante los Encuentros. de 
arriba a abajo: Victoria Combalía // Miguel Briongos, 
Victoria Combalía, Ferran garcía Sevilla // Ferran gar-
cía Sevilla // Victoria Combalía // garcía Sevilla, Ma-
carena Medina del Toro, Rafa Pérez Minguez, detrás, sin 
identificar, y Victoria Combalía (tapándose la cabeza) 
// Ferran garcía Sevilla.
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intervenciones en los frustrados y frustrantes Encuentros de Pamplona”, 
un claro tono despectivo, que mantiene la línea del artículo que Victoria 
Combalia escribiría parala Vanguardia en 197224 y que acompaña el dis-
curso mantenido por el Partido Comunista.25 La postura de Marchán en su 
libro deja a los Encuentros en una clara posición de desventaja frente a las 
propuestas que tuvieron lugar en Vilanova de la Roca y la I Muestra de Arte 
Actual de Hospitalet. Ambos certámenes centrados en el arte pobre y con-
ceptual con un marcado carácter regionalista, en los que solo participaron 
artistas catalanes, a los que dedica dos párrafos completos.
Años más tarde, a colación de una entrevista para el número 1 de Desacuer-
dos, rectificaría aludiendo “enajenación” antifranquista para justificar la falta 
de apreciación hacia lo que realmente supusieron: Mientras tanto habían 
tenido lugar los Encuentros de Pamplona, a los cuales asistimos muchos de 
nosotros, pero de cuya dimensión no fuimos del todo conscientes. Fueron 
24 COMBALIA DEXEUS, V: “Precisiones e interpretaciones: Los llamados ‘Encuentros’ de Pamplo-
na”, La vanguardia, 3 de agosto, 1972, p. 41.
25 En el número 1 de Desacuerdos, Simón Marchán recuerda que en esos años militaba en el PCE.
(1009, 1010, 1011, 1012) Fotogramas de los Parangolés de Oiticica en los que aparecen interactuando con ellos 
Isabel Baquedano, Carlos Alcolea, gordillo y Simón Marchán, entre otros.
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unos encuentros muy precipitados y conflictivos a causa de la ceguera  de 
la izquierda española, que no entendió absolutamente nada de lo que era 
una burguesía abierta al exterior. Yo, ahora, lo analizo y me quedo de piedra 
ante la ceguera y el sectarismo que nos embargaban a todos; es decir, el 
antifranquismo producía tal deformación de la realidad que éramos inca-
paces de distinguir entre lo que es un régimen dictatorial y lo que es una 
derecha conservadora o liberal.26
Con motivo de la Bienal de Venecia de 1976, se inauguraría una exposición 
en el Pabellón Central de los Guardini di Venezia con el título España: Van-
guardia artística y realidad social (1936-1976), en la que se analizaría de 
forma crítica el desarrollo del arte español y sus relaciones con la realidad 
socio-política desde la guerra civil hasta 1976. La exposición era controver-
tida desde el punto de partida, ya que los protagonistas de la muestra eran 
artistas antifranquistas. Para la ocasión se diseñó un catálogo constituido por 
trabajos de carácter analítico, una base cronológica y documental en la que 
se recogían los artículos, declaraciones, manifiestos, etc, más relevantes del 
arte español desde 1936. Sin embargo, el catálogo no llegó a editarse debido 
a que, en palabras de los propios coordinadores, hubo dificultades técnicas, 
primero, y un trabajo excesivamente extenso, después. 
Finalmente, Gustavo Gili editaría los textos analíticos que versaban sobre 
las relaciones entre el arte y la política bajo la dictadura de Franco, cu-
briendo así, aunque superfluamente, la gran laguna existente en lo que 
al análisis de la cultura nacional se refiere. Los coordinadores del libro, 
pertenecientes al comité asesor de la exposición, eran Tomás Llorens y 
Valeriano Bozal, ambos conocidos críticos e historiadores del arte, y afines 
al comunismo en mayor o menor medida. Llorens durante sus años univer-
sitarios crearía el ASU (Agrupación Socialista Universitaria) de Valencia en 
1958-1959, donde estudiaban la situación política y discutían las formas de 
luchar contra el SEU (Sindicato Español Universitario). Valeriano Bozal se 
ha declarado partidario del comunismo y, una vez iniciada ya la transición, 
fue redactor jefe de Nuestra bandera (1937), revista teórica y política del 
Partido Comunista de España en la que firmo artículos como “Lucha ideo-
lógica y cultura popular” y “Cultura y política”.
Los dos, Llorens y Bozal, compartían la apatía hacia los Encuentros y así 
lo manifestaron. Valeriano Bozal en ningún caso mostró un rechazo directo 
hacia el evento, simplemente sugirió un claro desinterés por lo que allí su-
cedió. La actitud de Tomás Llorens fue mucho más activa asistiendo a los 
Encuentros y, una vez allí, posicionándose en contra. A modo documental, 
firmó la protesta presentada por los participantes (v. img. 446) y desde la 
organización, especialmente Luis de Pablo,27 aseguran que su actitud allí fue 
detonadora. Así que, en este marco contextual, hubiera sido ilógico que en 
España: Vanguardia artística y realidad social (1936-1976) se dedicara es-
pecial interés a los Encuentros. En el artículo de Tomás LLorens  “Vanguardia 
y política en la dictadura franquista: los años sesenta” trata el tema a modo 
de inciso, a colación del desarrollo económico y la inclusión del diseño en el 
26 Desacuerdos 1, Barcelona: MACBA, 2005.
27 Entrevista realizada por Clara Saña a Luis de Pablo el 18 de septiembre de 2005.
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panorama español, aludiendo a los numerosos modos de mecenazgo de la 
familia Huarte; del mismo modo, define su aportación a los Encuentros como 
un modo de explotación de la cultura con fines políticos, que llevó a que sa-
lieran a la luz algunos de los problemas inherentes al anacronismo propio de 
toda esta actitud de mecenazgo.28
En el mismo libro,de nuevo Simón Marchán Fiz haría referencia a los En-
cuentros en el capítulo dedicado a “Los años setenta entre los ‘nuevos 
medios’ y la recuperación pictórica”,29 entendiéndolos como una experiencia 
que insinuaba lo difícil que resultaba en España, dentro de un marco social 
tan contradictorio, la conciliación entre vanguardia, poder político y eco-
nómico. A pesar de continuar con un discurso alejado de la realidad en lo 
que se refiere a la censura, la prohibición y la constante presencia policial, 
en esta ocasión y a pesar de las contradicciones y dificultades, enfatiza 
la importancia del contacto, para muchos el primero, con artistas interna-
cionales abanderados del conceptualismo y la experimentación (Arakawa, 
Christo, Kosuth, Oppenheim, Cage). El balance historiográfico que realiza, 
a diferencia de la obra Del arte objetual al arte de concepto, ofrece una 
mirada menos simplista sobre su aportación dentro de lo que él denomina 
“Un huracán que se llamó conceptualismo”:
La crisis de los lenguajes se complicaba más con la celebración a fina-
les de junio (1972) de los Encuentros de Pamplona, organizados por el 
grupo musical de Madrid Alea y subvencionados por la conocida familia 
empresarial Huarte. El desarrollo accidentado y con frecuencia bajo control 
policial de los Encuentros descubría una vez más las contradicciones y 
los malentendidos entre la vanguardia y la administración. Ni la mediación 
neutralizadora de un capitalismo europeizante lograba derribar los diques 
interpuestos entre la vanguardia artística y la realidad social. Y pronto se 
puso en evidencia la operación de prestigio internacional bajo un dirigismo 
oficioso. Pero para las autoridades los Huarte habían llegado demasiado 
lejos. El documento de la Asamblea de Artistas Vascos del 17 de abril era 
clarividente: “En un mundo tan conservador como el que vivimos, no pode-
mos por menos de constatar la contradicción con esa aparente categoría 
revolucionaria de que se desviste la actitud elitista a la hora de proyectarse 
hacia el pueblo. Pero si comprobamos que es precisamente esta trayec-
toria la seguida por el dirigismo, observamos que lejos de precisar una 
posición avanzada y democrática, se corresponden con los imperativos 
conservadores, que denunciamos”.  La prohibición de diversos actos, la 
clausura precipitada, la indiferencia e incluso tímida oposición “organizada” 
de la población, la no repetición (prevista) de la experiencia insinuaban lo 
difícil que resultaba en España, en un marco social tan contradictorio, la 
conciliación entre vanguardia, poder político y económico, y en un segundo 
momento, entre los intereses elitistas de una vanguardia artística y el de las 
masas populares. El documento elaborado por artistas y asistentes a los 
28 LLORENS, Tomás: “Vanguardia y política en la dictadura franquista: los años sesenta”, España: 
vanguardia artistica y realidad social (1936-1976), Barcelona: Gustavo Gili, D.L., 1976, p. 143.
29 MARCHÁN FIZ, Simón: “Los años setenta entre los ‘nuevos medios’ y la recuperación pictó-
rica”, España: vanguardia artística y realidad social (1936-1976), Barcelona: Gustavo Gili, D.L., 
1976, pp. 168-189.
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Encuentros volvería sobre unos argumentos similares. Esta problemática, 
allí suscitada, se convertiría en una preocupación muy definitoria en la “in-
versión” del conceptualismo español respecto al internacional.
A pesar de las contradicciones y dificultades apuntadas, los Encuentros 
posibilitaron un contacto, para la mayoría un primer contacto directo con 
nuevas experiencias como las de Arakawa, Christo, Kosuth, Oppenheim, J. 
Cage, entre otros. La coexistencia de prácticas habituales y estos nuevos 
comportamientos hacía más visible la mezcla y crisis de lenguajes e invita-
ba a ensayar nuevos intentos. La aparición por estas mismas fechas de la 
obra Del Arte objetual al Arte de concepto, a pesar de sus puntos revisables 
bajo la óptica actual, suponía un balance historiográfico y teórico de los 
sesenta y un bosquejo provisional de la expansión del arte, tan provisional 
como unas prácticas que en España apenas habían encontrado eco.30
Hacer un repaso sobre los textos dedicados a los Encuentros no tiene sen-
tido si no damos un lugar especial al libro de María José  Arribas, 40 Años 
de Arte Vasco, 1937-1977, Historia y documentos,31 ya que con él aportó do-
cumentación y datos aclaratorios para seguir la pista de la problemática vas-
ca y los textos revolucionarios escritos por ETA. Aunque está estrictamente 
centrado en el arte vasco y no analiza la exposición en sí, nos ofrece múlti-
ple información documental sobre los prolegómenos y la problemática social 
suscitada en torno a la Muestra de Arte Vasco. En una línea similar estaría 
el libro de Anna María Guasch, Arte e ideología en el País Vasco (1940-
1980): Un modelo de análisis sociológico de la práctica pictórica contempo-
ránea,32 en el que se hace un repaso a cuarenta años de arte vasco y con un 
tratamiento muy similar a los Encuentros de Pamplona, bajo una perspectiva 
desde la problemática vasca. Una versión regionalista en la que no aborda la 
importancia global de los Encuentros, como un punto de referencia del arte 
conceptual, ya que estas prácticas apenas estaban a la orden del día en el 
arte vasco, que todavía mantenía la discusión  abstracción/figuración.
En dicha revisión de los Encuentros, dentro del panorama del arte vasco, 
también estaría el artículo de Francisco Javier San Martín,33 “De Arantzazu 
a los Encuentros: Una década crucial. Cuatro notas previas a la exposición”, 
del comisario de la muestra Arte y artistas vascos en los años 60.34 En él, los 
Encuentros se entienden como una ocasión perdida para la difusión masiva 
del arte contemporáneo vasco y un intento de sentar nuevas bases con las 
que relanzar la Escuela Vasca,una panorámica que, como los dos citados 
anteriormente, trata el arte vasco por su paso en los Encuentros, sin centrar-
se en otros hechos ajenos a la Muestra de Arte Vasco Actual.
30 BOZAL, Valeriano y LLORENS, Tomás: España: vanguardia artística y realidad social: 1936-1976, 
Barcelona: Gustavo Gili, D.L.1976, pp. 174-175.
31 ARRIBAS, María José:40 Años de Arte Vasco, 1937-1977, Historia y documentos, San Sebastián, 
1979.
32 GUASCH, Anna María: Arte e ideología en el País Vasco (1940-1980): Un modelo de análisis 
sociológico de la práctica pictórica contemporánea, Madrid: Akal, 1985.
33 Francisco Javier San Martín sería también elegido para escribir el texto sobre arte vasco para el 
catálogo de Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental.
34 Euskal artea eta artistakhamarkadan : erakusketa, 1995 eko uztailak 7-irailak 7 = Arte y artistas 
vascos en los años 60: exposición, 7 de julio-7 de septiembre 1995, Koldo MitxelenaKulturunea, 
Donostia-San Sebastián, GipuzkoakoForuAldundia = Diputación Foral de Gipuzkoa, 1995.
838
La primera revisión, como tal, que se haría de los Encuentros, correría de 
la mano de Francisco Calvo Serraller en la extensa, e imprescindible, enci-
clopedia del arte contemporáneo español: España. Medio Siglo de Arte de 
Vanguardia. 1939-1985.35 Un amplio repaso cronológico sobre todos y cada 
uno de los hechos artísticos importantes en la configuración del arte español 
del siglo xx. Calvo Serraller, aunque no había asistido a los Encuentros, los 
conocía de cerca. Tres años antes de la publicación citada, había trabajado 
“mano a mano” con Alexanco en el libro Alexanco: proceso y movimiento,36 
resumen de la trayectoria plástica del pintor madrileño.37 En “un epílogo en 
forma de prólogo” el autor recuerda la contribución del Alexanco al desarrollo 
de la vanguardia de nuestro país con los Encuentros de Pamplona como la 
manifestación más espectacular.
Antes y después del entusiasmo. Arte español entre 1972-1992 fue una 
muestra, y posterior publicación, comisariada por José Luis Brea, que 
tuvo lugar en la Contemporary Art Foundation de Amsterdam y que pre-
tendía hacer una revisión del arte oficial. El punto de partida eran los 
Encuentros de Pamplona, un evento que supuso un reto, una contesta-
ción a los parámetros socioculturales que se pretendían imponer y a la 
situación política vigente. Aunque es inexacto a la hora de aportar datos 
económicos sobre la financiación de los Encuentros, los define como una 
experiencia única e irrepetible y que, junto al ciclo de Nuevos Compor-
tamientos Artísticos de Simón Marchán, supusieron el despliegue de las 
diversas líneas de investigación que en la órbita del arte conceptual se 
desarrollaron en España.
El político Grabadores contra el franquismo hizo una contextualización his-
tórico-artística en paralelo al desarrollo del comprometido grupo Estampa 
Popular. En el acertado repaso sobre la cultura en el franquismo menciona 
los Encuentros de Pamplona como un evento atípico, tanto por el patrocinio 
privado como por los artistas que invitaron, pero, sobre todo, destaca las 
ampollas que levantaron entre muchos de los artistas antifranquistas. Analiza 
pues, que, aunque se habían incorporado nuevas formas de crítica, no eran 
consideradas igualmente oportunas por todos.
No podemos pasar por alto el tomo XXXVII de la enciclopedia Summa Artis 
que Valeriano Bozal asignó a la pintura y escultura españolas del siglo xx 
(1939-1990). Dentro de “El arte de desarrollo” dedica un apartado compar-
tido a los Encuentros: “Entre Nueva Generación y los Encuentros de Arte 
de Pamplona”. Al respecto debemos resaltar dos aspectos. Por un lado, la 
escasa atención que les dedica, los cuales quedan reducidos a una pági-
na –de las más de seiscientas de las que consta el tomo–, mientras que 
dedica numerosas páginas a otros artistas que, evidentemente fueron im-
prescindibles en nuestra historia del arte, relegando la importancia de los 
35 CALVO SERRALLER, Francisco: España. Medio Siglo de Arte de Vanguardia. 1939-1985, Madrid 
: Fundacion Santillana : Ministerio de Cultura, 1985, Vol. 1, pp. 96-97.
36 CALVO SERRALLER, Francisco: Alexanco = process and movement: proceso y movimiento, Ma-
drid: Fernando Vijande Editor, 1983, p. 11.
37 La presentación corrió de la mano de Luis de Pablo en la galería Fernando Vijande, antes galería 
Vandrés, editora a su vez del libro.
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Encuentros a poco más que una simple mención.38 Por otro lado, se dirige 
hacia ellos con un tono excesivamente “politizante”. Así, comienza contex-
tualizando el mecenazgo llevado a cabo por los Huarte como un testimonio 
de sus contradicciones y limitaciones. Y continúa diciendo que: la rápida 
politización dio al traste con la que se pensaba iba a ser libre y hasta 
cierto punto autogestionada de la última vanguardia peninsular. Con este ar-
gumento, nos atrevemos a plantear que existe una mala interpretación al uti-
lizar el término “autogestión”, ya que en ningún momento se intentó que fuera 
gestionado por los artistas de forma libre. Para ello ya estaba la organización. 
Otra cosa es que la organización estuviera formada por dos artistas y este 
hecho facilitara algunos trámites a la hora de organizarlo. El tono detonador de 
tractores constante en el apartado: Suscitaron una constante expectación y 
dieron pie a esperanzas que, pronto se vio, fueron infundadas. (…) Terminaron 
de forma crispada, con acusaciones de culturalismo y politización partidista, 
a veces con enfrentamientos personales. Pero no solo eso, sino que retoma la 
ya manida problemática del arte vasco: Ibarrola, Dionisio Blanco, Chillida,etc. 
Ofreciendo pues, una versión repetida y muy similar a lo que anteriormente 
hemos visto que se publico en Cuadernos para el diálogo o Criba, entre otros.
Durante los meses de junio y julio de 2001 tendría lugar en la Fundación 
Marcelino Botín la exposición Los setenta: una década multicolor. Una 
muestra comisariada por Mariano Navarro. Un repaso sobre las discipli-
nas artísticas más experimentales de los años setenta: poesía, música, 
periferias conceptuales y cine, buscando un hilo conductor entre el arte 
realizado entre los cinco años antes de la muerte de Franco y los cinco 
posteriores, cuando España caminaba hacia la democracia.39 El comisa-
rio, que en su texto deja patente la pobreza del panorama artístico del 
momento, recuerda los Encuentros como una absoluta excepción dentro 
de nuestras fronteras y repasa brevemente en qué consistieron. 
De algún modo, el catálogo recoge, por medio de los capítulos dedicados a 
los géneros artísticos, el espíritu multidisciplinar de los Encuentros. En este 
sentido, es de esperar que en cada uno de los apartados se pudiera hacer 
referencia a los Encuentros  por la aportación que éstos pudieran haber he-
cho. Así, Fernando Flórez hace referencia a los Encuentros cuando habla del 
cine experimental de la época –y se hace eco, por medio de fotografías, del 
ciclo de videoarte This is your roof– usándolo como ejemplo de confrontación 
entre arte y política, ya que los Encuentros fueron criticados tanto por la de-
recha reaccionaria como por la ultra-izquierda.
Por el contrario, Fernando Millán no haría ninguna mención a los Encuentros 
a la hora de hablar de poesía experimental, a pesar de haber programado en 
38 De hecho ofrece casi la misma importancia a la obra Soledad Interrumpida de José Luis Alexanco 
y Luis de Pablo que el total de los propios Encuentros.
39 Además del texto principal escrito por el comisario y con el mismo título de la exposición, en el 
catálogo había un capítulo por cada una de las prácticas: “apuntes sobre la década de los setenta. 
Poesía transgresión, vanguardia y experimentalismo”, por Fernando Millán; “Periferias conceptua-
les y otro cine. Notas provisionales para una cartografía”,  por Fernando Castro Flórez; y “Música 
española de los años setenta”, por Llorenç Barber.  Aunque la pretensión de la exposición fuera 
hacer un repaso sobre las prácticas artísticas de los años setenta, la obra expuesta se centra ma-
yormente en pinturas de la segunda mitad de la década e instalaciones de un conceptualismo que 
podríamos considerar tardío. 
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Pamplona varios poemas de acción, recitales de poesía fonética y una muestra 
de poesía visual. No obstante, debemos buscar las causas de esta ausencia en 
un enfrentamiento directo entre el autor e Ignacio Gómez de Liaño, coordinador 
de poesía en los Encuentros, más que en motivos puramente artísticos.
Llorenç Barber recuerda, en tono marcadamente pesimista, los Encuentros 
de Pamplona como el “fin de fiesta” –término que posteriormente adoptaría 
José Díaz Cuyás–, al que advino una década pobre y gris, en la que nadie 
fue invitado a mostrar, enseñar, contrastar. Nadie. España cayó en un soli-
pismo, desapareció del mapa.40 Una línea argumental que algunos años 
después, en 2009, con el significativo título de “Los Encuentros de Pam-
plona: la fiesta que pocos desearon, nadie quiso, muchos vivieron y nadie 
olvidó”, Llorenç Barber, junto a Montserrat Palacios, volvería a retomar. De-
dicaron un apartado completo a los Encuentros en la revisión sonora que 
realizaron con La mosca tras la oreja: de la música experimental al arte 
sonoro en España.41 En el texto se continúa con el discurso que entiende 
los Encuentros, en lo que a lo musical se refiere, como clave final de eta-
pa, en la que tras Pamplona lo experimental sufre una irreparable quiebra, 
tomando como ejemplo que tanto ZAJ como Luis de Pablo desaparecieron 
del mapa español durante años.
Hoy, pasados más de tres decenios, queda una lectura de Pamplona-72 
como de gran pórtico de una sensibilidad y una manera de vivir los adentros 
y los afueras de arte diríamos que profética, pues más que rendir homenaje 
al ayer, en Pamplona se manifestó un imperfecto futuro irrenunciable y ya en 
ciernes, a pesar de su tortuoso y guardianesco mostrarse en resistencia. Y si 
bien es verdad que las actitudes reparacionistas abundarán en un insistente 
reivindicar lo ya tardosinfónico, quitando visibilidad a los más que desparra-
mados –a veces ranqueantes– “nuevos comportamientos artísticos” también 
lo es que ya desde estas fechas las cosas nunca volverán a ser lo mismo: 
los demonios todos andarán sueltos y sin contención posible.
En 2003 saldría a la luz la publicación Desacuerdos, un proyecto editorial y 
expositivo de colaboración entre varias instituciones de ámbito estatal,42 que 
tenía como objetivo hacer una revisión de la historiografía desde la transi-
ción y buscar vínculos entre el arte, la política y la esfera pública dentro del 
Estado español. Respecto al tema que nos ocupa, el que más interés nos 
suscita, es el primer volumen de los siete publicados hasta la fecha. En su 
editorial habla, acertadamente, de que la lectura hegemónica de la historia 
se cimenta sobre aquello que oculta. Afirmación que perfectamente pode-
mos aplicar a los Encuentros, que durante años, y como ya hemos visto, no 
han tenido una silueta definida, por el contrario han subsistido en un relato 
poco próximo a la realidad. 
40 BARBER, Llorenç: “Música española de los años setenta”, Los setenta. Una década multicolor, 
Fundación Marcelino Botín, 2001, p. 181.
41 BARBER, LLorenç y PALACIOS, Montserrat: “Los Encuentros de Pamplona: la fiesta que pocos 
desearon, nadie quiso, muchos vivieron y nadie olvidó”, La mosca tras la oreja: de la música expe-
rimental al arte sonoro en España, pp. 18-23.
42 Arteleku de San Sebastián, Centro José Guerrero de Granada, Diputación Foral de Guipuzkoa, 
Museud’ArtContemporani de Barcelona (MACBA) y la Universidad Internacional de Andalucía-
UNIA Arte y Pensamiento.
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El caso del estudio central del volumen 1 de Desacuerdos sería “Pamplona 
era una fiesta: Tragicomedia del arte español”, escrito por José Díaz Cuyás, 
con la colaboración de Carmen Pardo para la parte musical. En el ensayo 
“Carnavalización de la vanguardia” se presentan los Encuentros como un 
ejercicio carnavalesco y de explosión festiva con múltiples participantes: el 
boicot de los artistas vascos, ETA, la iglesia vasca, el Partido Comunista, la 
ultraderecha,…Una lectura que nunca se había hecho con anterioridad y que 
se aproximaba mucho más a la realidad de lo que allí ocurrió, y en la que se 
analizan los Encuentros más allá del propio hecho artístico, donde el contex-
to, eminentemente político, también fue protagonista.
Además del calendario, numerosas fotografías, recortes de prensa, trans-
cripción de textos de la época, presentación de los Encuentros, y demás, 
destaca la entrevista que realiza a Pere Portabella, en la que ofrece la ver-
sión del cineasta, hasta el momento desconocida, del debate suscitado en 
torno a la participación de los artistas catalanes a los Encuentros.
En resumen, el compendio de documentación y los textos serían la primera 
revisión certera de los Encuentros, presentándolos como un hecho artístico 
relevante en la historia del arte experimental aunque, además,trate todo el 
contexto en que tuvieron lugar. Sin duda, esta tesis es deudora de esa línea 
de trabajo, del mismo modo que lo es de la exposición del Reina Sofía En-
cuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental.
Jesús Carrillo, figura clave en las editoriales de Desacuerdos, en varias 
publicaciones ha estado vinculado a una revisión de la estructura que ha 
sostenido durante años un discurso artístico totalitario que silenciaba otras 
practicas realizadas en España durante finales de los sesenta y setenta. En 
este sentido, debemos destacar “Amnesia y Desacuerdos. Notas acerca de 
los lugares de la memoria de las prácticas artístico-críticas del tardofran-
quismo”,43 en el que revindica una excesiva politización en el sistema del 
arte durante este periodo cronológico concreto y resalta, como ejemplo, y 
retomando la entrevista a Simón Marchán en Desacuerdos, el intento por 
eliminar los Encuentros del discurso artístico contemporáneo, fruto de una 
ceguera producida por el radicalismo político.44
Durante los años 2005 y 2006 tuvo lugar El arte sucede. Origen de las 
prácticas conceptuales en España, 1965-1980 en el Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofía y la Sala de Exposiciones del Koldo MitxelenaKul-
turunea, respectivamente. La muestra, en palabras de la propia directora 
del museo, pretendía hacer una revisión de este periodo histórico y de 
las prácticas artísticas que se originaron en nuestro país, y que desde 
mediados de los sesenta hasta finales de los setenta venían planteando 
una crítica fundamental a los paradigmas visuales tradicionales. Aunque 
su intención no fuera hacer una revisión exhaustiva de la intensa actividad 
43 CARRILLO, Jesús: “Amnesia y Desacuerdos. Notas acerca de los lugares de la memoria de las prác-
ticas artisto-críticas del tardofranquismo”, Arte y políticas de identidad, 2009, vol. 1, diciembre, pp. 1-22.
44 Como resultado de un workshop que tubo lugar en Stuttgart en 2007, Jesús realizó una revisión 
llamada “Conceptual art historiography in Spain” muy similar al discurso mantenido  en “Amnesia y 
desacuerdos” sobre las prácticas conceptuales durante la España democrática.  
(1013) Programa del Nuevos Comportamientos Artísticos (fragmento) (1974).
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de este periodo, se dejaron por el camino algunas de las piezas claves que 
formaron parte del conceptualismo español y, por el contrario, contaron con 
otras que no formaron parte del origen del movimiento.45 Respecto a las 
ausencias, fue notoria la crítica que Fernando Castro Flórez realizó sobre 
la exposición y, más concretamente, al catálogo, en la que recriminó a la 
comisaria, Rosa Queralt, que en ningún momento citara referentes, claves 
a la hora de hablar de arte conceptual, como Del arte objetual al arte de 
concepto de Simón Marchán Fiz, Los Encuentros de Pamplona o el ciclo 
de Nuevos comportamientos  artísticos del Instituto Alemán, y la falta de ri-
gor a la hora de seleccionar los artistas: ni son todos los que están ni están 
todos los que son.46 Consideramos apropiado tomar esta muestra como un 
ejemplo representativo de la situación en la que la historiografía y la mu-
seografía han tratado el periodo artístico al que nos referimos. Haciendo de 
nuevo referencia a Jesús Carrillo, han tenido que pasar décadas hasta que 
este periodo tan complejo ha formado parte de los discursos museísticos e 
historiográficos con naturalidad. 
45 Como haría referencia Fernando Castro.
46 Aunque estaban representados, no pertenecían al origen del conceptualismo Mitsuo Miura, Lu-
gán, Elena Asins o Yturralde, que por el contrario formaron parte de la muestra. Y sí lo hicieron: Fe-
rrán García Sevilla, Ramón Herreros, Xifra, Luis Utrilla, Olga Pijoan, Silvia Gubern, Pere Portabella, 
Antoni Padrós, José María Berenguer, Alberto Corazón, Tino Calabuig o Luis Muro. CASTRO FLÓ-
REZ, Fernando: “El vuelo sin motor del arte conceptual español”, El Cultural, ABC, 22 de octubre 
de 2005, pp. 32-35.
(1014) Juan Manuel Bonet durante los Encuentros.
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Un ejemplo contrario, sería la exposición, que también tuvo lugar en el Museo 
Reina Sofía, Los esquizos de Madrid. Figuración Madrileña de los 70.Este 
grupo conforma la Figuración Madrileña, que cronológicamente abarca des-
de finales de los sesenta hasta 1985 ,y lo integran artistas de la relevancia 
de Carlos Alcolea, Chema Cobo, Luis Gordillo, Carlos Franco, Sigfrido Mar-
tín Begué, Herminio Molero, Guillermo Pérez Villalta, Rafael Pérez Mínguez o 
Manolo Quejido. El resultado del catálogo fue majestuoso, en el que, además 
de los textos de los comisarios y otros colaboradores,47 se acompañó de una 
cronología, el catálogo de obra, reproducción de textos, recortes de prensa de 
la época, y numerosas fotografías, para presentar no solo la obra artística, sino 
contextualizar al grupo y situarlo en el ámbito sociocultural. A pesar de que a 
primera vista el tema pudiera no tener relación con los Encuentros de Pamplo-
na, muchos de los miembros y personajes relacionados con el grupo asistieron 
a Pamplona. Así, que los entendieron como parte del entramado artístico de 
esos años y uno de los puntos de partida para el desarrollo de la Figuración 
Madrileña. Con especial interés, debemos destacar el relato del diario personal 
de Ignacio Gómez de Liaño en el que se transcriben algunos de los proyectos 
utópicos que proyectó para Pamplona y que ha aportado datos significativos.
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Después de haber analizado el tipo de mecenazgo realizado por la familia 
Huarte, consideramos que, en líneas generales, se ha centrado principal-
mente en artistas a los cuales ellos admiraban, de ahí, que la ayuda abar-
cara artistas de índole variopinta y de diversas disciplinas, desde arquitectu-
ra, escultura, pintura, diseño o música. La labor de patrocinio no perseguía 
una línea estética determinada, aunque sí mantenían cierto arraigo en el 
País Vasco, que ha marcado la dualidad que hemos podido constatar en 
muchos aspectos del capítulo dedicado a Huarte. Por un lado, podían hacer 
una apuesta por artistas con una estética próxima a la abstracción, como 
Palazuelo, Juan Antonio Sistiaga, Rafael Ruiz Balerdi, Chillida, etc., como, 
por otro, pagaban, a fondo perdido, un laboratorio de música electrónica o los 
Encuentros de Pamplona. 
Un mecenazgo en el que clarísimamente apostaron por las personas 
sin pretender profundizar en los hechos puramente artísticos, una vez 
entraban en un pacto de confianza la financiación era incondicional. En 
este sentido, que el grupo empresarial contara con un fondo económico 
para ese propósito, lo que actualmente hubiera sido una fundación, 
fue imprescindible para haber desarrollado una red de mecenazgo tan 
importante, en el que cualquiera de los hermanos daba el visto bueno a un 
patrocinio y la maquinaría se ponía a funcionar. 
Un hecho que nos ha llamado especialmente la atención a la hora de profundizar 
en las labores desarrolladas por Huarte es que, a pesar de haber sido unos 
mecenas claves en el desarrollo del arte español de la segunda mitad del siglo 
XX, apenas guardan documentación, material de archivo, fotografías, contratos, 
etc. En el caso de las colaboraciones con artistas concretos conservan una gran 
colección de obra –recordemos que comprar obra era la acción más directa de 
patrocinio que llevaban a cabo–, y de los cuales, en algunos casos, conservan 
piezas exclusivas realizadas ex profeso para ellos. En labores más globales, 
como ALEA o los Encuentros que aquí nos ocupan, no conservan nada, más 
que una partitura que escribió Luis de Pablo in memoriam de Félix Huarte. En 
ningún caso tienen listados o material de archivo que justifiquen las acciones 
realizadas por el grupo empresarial o a nivel particular.
La existencia de este vacío documental, además de la importancia clave que 
han tenido como mecenas en nuestra historia del arte reciente, nos parece 
más que suficiente para revindicar la necesidad de realizar una investigación 
específica sobre los Huarte, que indague tanto las labores específicas de 
mecenazgo, como las consecuencias que han tenido en las carreras de los 
propios artistas y, en consecuencia, su aportación para la historia del arte. 
Además, consideramos que no debe demorarse en exceso ese estudio ya 
que en la actualizad se puede contar con los testimonios en primera persona 
de los protagonistas, una ayuda clave para suplir la falta de archivo. 
Centrándonos más en la cuestión de este trabajo, debemos resaltar que su 
actividad como constructores y empresarios destacados, incluso bajo el amparo, 
del franquismo, permitió que los Encuentros pudieran celebrarse pasándose 
por alto la censura y, en consecuencia, impregnaran toda la ciudad de un halo 
de libertad y modernidad en un país culturalmente estanco. De ningún otro 
modo, se hubiera podido llevar a cabo un festival de semejante envergadura 
centrado en prácticas artísticas que vivían fuera de toda oficialidad.
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Gracias a este acontecimiento clave salieron a la luz las nuevas prácticas 
artísticas que se estaban llevando a cabo casi en la clandestinidad en nuestro 
país. La confianza total depositada en Luis de Pablo hizo que, ni Jesús, ni 
Juan Huarte, fueran conscientes de que tal bufa estaba pasando, no fueron 
capaces de ver que los Encuentros, aun sin intencionalidad, eran una burla 
a la sórdida dictadura de Franco y, por ende, a ellos, que pagaban la mofa 
con el dinero obtenido en su gran mayoría con la obra pública del régimen.
Financiaron los Encuentros como un regalo a Pamplona y un homenaje 
a su padre, sin condiciones, sin expectativas, sin esperar nada a cambio, 
excepto que pudiera ser una especie de fiesta del arte. En este contexto 
fueron el mayor aliado pero tuvieron un gran defecto, quizás por el desinterés 
político que siempre han demostrado, ignoraron el momento político en el 
que vivíamos. Cuando empezaron a tomar conciencia de que el arte por el 
arte en una dictadura era una utopía y que todo en Pamplona se politizaba, 
tomaron cartas en el asunto. 
Para nosotros un punto clave es el fuerte enfrentamiento que Juan Huarte 
tuvo con algunos de los asistentes en la Cúpula para concluir un coloquio no 
autorizado que trataba temas ajenos a los Encuentros. Aunque, como hemos 
visto, tuvo algunas intervenciones desacertadas, ésta fue un detonante. La 
misma noche de la disputa la Cúpula, emblema de los Encuentros, era rajada 
y quedaba abatida en el suelo. En ese mismo instante el carácter de bienal 
con el que fueron concebidos los Encuentros, se esfumó. El prestigio de la 
familia y su credibilidad ante las autoridades gubernativas no podía quedar 
en tela de juicio por actos de esas características. Unos meses después ETA 
secuestró al hijo pequeño de la familia y llegó el fin de la incesante actividad 
de mecenazgo, pero, si no hubiera sido así, los Encuentros tampoco se 
hubieran vuelto a celebrar. Había cosas en juego mucho más importantes 
que el arte como para correr riesgos. 
Si el dinero para pagar las actividades artísticas no provenía de la familia, sino 
del Centro de Actividades Públicas, no creemos válido el argumento oficial de 
la familia que argumenta que la principal causa del cese del mecenazgo fue 
el desfalco económico que tuvieron que hacer para el rescate de Felipe. Más 
bien, consideramos que quisieron volver a estar en un plano más discreto, 
tal y como habían hecho durante muchos años. Los Encuentros sacaron 
a la palestra sus actividades de patrocinio, con el consecuente rechazo 
categórico por parte del proletariado y la izquierda –en un momento en el 
que el grupo sufría graves huelgas para defender derechos básicos de los 
trabajadores– y, sobre todo, de ETA, que ya por esos años no se andaba 
con tonterías. Los Encuentros fueron el único caso de mecenazgo con el 
que perdieron abiertamente el discreto segundo lugar, casi anonimato, en 
el que siempre habían querido figurar. A partir de este momento, no solo se 
paraliza la continuidad de los Encuentros, sino la actividad de mecenazgo 
como grupo empresarial para pasar a un discreto papel particular.
En un principio estimamos que debíamos analizar el trabajo de ALEA porque 
teníamos claro que los Encuentros eran la evolución de lo realizado en la 
programación de conciertos y conferencias. Además, Alexanco y Luis de 
Pablo los habían gestado en el entorno de Soledad Interrumpida, pieza 
realizada en el laboratorio. 
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La aproximación a la temática ha sido compleja por varios motivos, pero, 
el más fundamental, han sido los escasos análisis desde la musicología 
que hay sobre ALEA, debido en gran medida a que fue un caso aislado en 
el panorama musical madrileño. En cualquier caso, podemos deducir que 
ALEA fue, en el conjunto de actividades, un laboratorio sin precedentes tanto 
en el propio estudio, donde todos aquellos que quisieran experimentar tenían 
las puertas abiertas, como en la programación de conciertos y conferencias. 
A pesar de haber programado a los más importantes compositores del 
momento y haber realizado una extraordinaria labor doctrinante y de puesta 
a punto en España respecto al resto de Europa, consideramos que debería 
haber estudios que profundizaran más en todo el conjunto de ALEA. Por 
un lado, analizar la trayectoria de compositores relevantes gracias a las 
herramientas de trabajo y formación proporcionadas en el laboratorio, como, 
por otro, la repercusión tanto a nivel musical como cultural de los conciertos 
programados, tendiendo en cuenta que se podían llegar a escuchar hasta 
trece conciertos por temporada con los mejores intérpretes y directores de la 
música contemporánea internacional. 
La crítica periodística siempre apoyó el buen hacer de todas las actividades 
de ALEA que tuvieron un constante seguimiento por parte de los críticos 
nacionales más expertos como Enrique Franco, Federico Sopeña, 
Antonio Fernández-Cid, Leopoldo Hontañón, etc. Y todo ello sin que 
hubiera una politización de los actos o un análisis paralelo más allá de 
la actividades musicales propiamente dichas. El claro apoyo de la crítica, 
junto a la profesionalidad de Luis de Pablo, contribuyó a que se pudiera 
institucionalizar la experimentación musical.
Esta tesis aporta numerosa información inédita sobre ALEA, que hasta el 
momento no había sido publicada y que se ha podido lograr gracias al archivo 
documental de Luis de Pablo, y a la intensa búsqueda de hemeroteca, así 
como a las entrevistas realizadas por José Díaz Cuyás y yo misma, con 
relación a los Encuentros, en las que ALEA formaba una parte sustancial.
Esta trayectoria impoluta mantenida por Luis de Pablo durante todo el 
transcurso de ALEA fue un seguro para que los Huarte se embarcaran en el 
proyecto de los Encuentros. Este mecenazgo musical había venido casi de 
forma indirecta por medio de Jorge Oteiza, no porque Jesús o Juan buscaran 
un patrocinio activo en la música culta contemporánea, sino porque Luis 
de Pablo supo ganarse, gracias a la seriedad y profesionalidad con la que 
estuvo impregnada ALEA durante todas las temporadas, la confianza plena 
de los Huarte. Una seguridad que era clave para que se pudieran incubar 
los Encuentros porque era un tipo de mecenazgo sin precedentes en la 
trayectoria de la familia y con un elevado coste. 
No podemos dejar de resaltar que cuando Juan o Jesús Huarte se refieren 
a la organización de los Encuentros únicamente se refieren a Luis de Pablo, 
ignorando por completo la figura clave de José Luis Alexanco. Creemos 
que esto se debe a que el patrocinio siempre estuvo centrado en la figura 
del músico bilbaíno, que eran del que plenamente se fiaban porque había 
demostrado mucha seriedad profesional y compromiso durante los años 
previos al setenta y dos. No querían involucrar a otra persona ajena a su 
círculo a pesar de, que en gran medida, el triunfo artístico de los Encuentros 
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fue gracias a José Luis Alexanco; además, estuvieron juntos con los 
hermanos Huarte en numerosas reuniones y en todas las ruedas de prensa 
que se dieron en los meses precedentes.
Debemos diferenciar claramente entre la importancia de lo sucedido en 
los Encuentros a nivel musical y en el resto de prácticas. Aunque en otro 
contexto, los conciertos fueron un apéndice de la labor desarrollada con 
anterioridad en ALEA, de hecho, prácticamente todos los compositores 
habían sido programados varias temporadas durante la actividad de ALEA. 
El conjunto de las artes visuales constituían un caso sin parangón en un 
evento de estas características, lo que, por tanto, haría que los Encuentros 
fueran excepcionales.
Los Encuentros de Pamplona fueron un evento excéntrico, sin precedentes 
en nuestro país, que en la mayor parte de los casos no se entendió. Por 
un lado, gran parte de los artistas que participaron lo hicieron con trabajos 
de impronta experimental, dentro de lo que recientemente había llamado 
Simón Marchán “Nuevos comportamientos artísticos”. Una tipología artística 
fuera de toda oficialidad, de carácter underground y minoritario que paso 
a estar en el punto de mira. Un evento demasiado innovador para un 
país gris que se encontraba culturalmente estancado. Para la mayoría de 
los españoles, aunque estuvieran especializados en la materia, las artes 
visuales comprendían la pintura y la escultura sin que pudieran entrar en la 
definición las prácticas procesuales tan presentes en Pamplona. 
En este entorno, fueron dañinas las opiniones de aquellos que, aún siendo 
conocedores de las nuevas prácticas artísticas y la importancia de lo que 
estaba pasando en Pamplona, hicieron una crítica despectiva. Entre ellos 
estarían muchos de los que asistieron a Pamplona, como Carlos Castilla 
del Pino, Tomás Llorens, Simón Marchán o Victoria Combalía, y otros que 
los malinterpretaron en la distancia, como Antoni Tàpies, Pere Portabella o 
Valeriano Bozal. Todos ellos, a excepción de Castilla del Pino, han llegado 
a ser conocidas figuras del arte contemporáneo español de la segunda 
mitad de siglo, ya sea como creadores o como historiadores. Sin embargo, 
contribuyeron a crear un relato de los Encuentros obstinado en la lucha 
política, pasando por alto que lo que allí estaba pasando era un evento único 
y sin precedentes. 
Rechazaban los Encuentros por dos razones: una, que estaban financiados 
por una familia próxima al franquismo, y, la otra, porque daban una imagen al 
exterior de libertad cultural que estaba muy alejada de la realidad española. Y, 
efectivamente, los Encuentros se convirtieron en un oasis de libertad al margen 
de la censura y del anquilosamiento franquista. Un vacile al régimen que no 
supieron o quisieron ver. Este rechazo ha sido fundamental para crear una 
narración desmitificada de los Encuentros que ha prevalecido durante años. 
Un discurso que prevaleció durante treinta años y que no ha sido completado 
hasta la exposición Fin de fiesta del arte experimental, en la que se ofreció 
una cronología bastante detallada de lo que ocurrió en Pamplona y que 
entendemos que ayudará, al igual que este estudio, a crear un nuevo 
discurso sobre las obras no objetuales practicadas en España desde finales 
de los años sesenta.
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Por otro lado, debemos hacer una llamada de atención sobre la ausencia de 
los Encuentros de Pamplona dentro de las narrativas museísticas, siendo 
el Museo Reina Sofía, tras la exposición a tal propósito, la única que ofrece 
cierto énfasis al tema. Por tanto, creemos que todavía queda mucho trabajo 
para que los Encuentros formen parte de la memoria colectiva como un 
evento internacional de complejas características pero que fue clave en la 
historia del arte de nuestro país.
Quienes sí conservan grabada en la retina la importancia de lo allí vivido 
fueron gran parte de los artistas que participaron. En su mayoría eran artistas 
poco conocidos, que empezaban su trayectoria dentro de las prácticas no 
objetuales y sin tener referentes como consecuencia del aislamiento y el 
difícil acceso a prensa especializada extrajera, y que se movían dentro 
del videoarte, la performance, el conceptualismo, el situacionismo, etc. 
Expresiones artísticas que realizaban sin tener modelos a seguir o donde 
mirarse, pero en los Encuentros de Pamplona vieron la obra de artistas 
internacionales que trabajaban en su misma línea y, en consecuencia, les 
permitió validar su trabajo.
Para la confección de esta tesis han sido fundamentales  los relatos en 
primera persona de los protagonistas de los Encuentros (organizadores, 
artistas, asistentes, etc.), realizando numerosos contactos nacional e 
internacional que nos han aportado datos claves, sobre todo, porque la 
documentación existente a veces era sesgada y errónea. Sin embargo, 
la memoria no siempre es todo lo fiable que nos gustaría, así que para 
la realización de un relato lo más preciso posible ha sido necesaria y 
fundamental la recopilación documental y gráfica que hemos incluido en 
este trabajo como una pieza clave.
Una vez hemos podido hacer una reconstrucción de lo que sucedió en 
los Encuentros, pensamos que algunos artistas españoles que estuvieron 
presentes no han tenido su merecido hueco dentro de la historiografía artística 
de la segunda mitad del siglo XX y que consideramos oportuno reclamar. 
Entre los más importantes estarían, Isidoro Valcárcel Medina porque, a pesar 
de haber sido reconocida su trayectoria como Premio Nacional de las Artes 
Plásticas, creemos que su proyección debería ser mucho mayor, siendo uno 
de los artistas más coherentes y claves de nuestra historia del arte reciente. 
Paz Muro, que al principio de los setenta realizó unos trabajos brillantes, 
muchos de ellos a modo de happening, dentro del situacionismo, el videoarte 
y el arte de concepto, y que han pasado desapercibidos y en muchos casos 
ignorados, hasta hace relativamente poco tiempo que han sido levemente 
recuperados por el Museo Reina Sofía y el MUSAC. Nacho Criado, que 
al igual que Isidoro fue galardonado con el Premio Nacional de las Artes 
Plásticas y también con la Medalla de Oro de las Bellas Artes, creemos que 
no tiene el lugar que le corresponde a nivel museográfico e histórico. Lugán, 
debido a la obvia impronta experimental de su trabajo, resultando de especial 
interés las obras realizadas a finales de los sesenta y principios de los setenta 
en las que juega en sus instalaciones con la percepción de los sentidos y 
la comunicación intentando hacer una integración de las artes. Luis Muro 
que, a pesar de haber realizado durante esos años trabajos interesantes, 
apenas está documentado y ha quedado sumido en el olvido. José Miguel de 
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Prada Poole, que debería ser un referente de arquitectura experimental y 
utópica en nuestro país, con numerosos proyectos marcados de ingenio 
y con interesantes propuestas de carácter social. Y por último, Ignacio 
Gómez de Liaño, como un referente en la poesía visual y de acción, 
además de por sus investigaciones en el arte de la imaginación y de la 
memoria. En definitiva, un importante eje artístico dentro de las prácticas 
no objetuales que tuvo lugar a finales de los sesenta y principios de los 
setenta en Madrid y que creemos que no tiene la suficiente puesta en 
valor y que, por tanto, desde aquí reivindicamos.
Tampoco queremos olvidarnos de la valiosa tarea que durante los 
últimos años de la dictadura tuvieron los Institutos Francés y Alemán. 
En la actualidad no existen estudios concretos sobre la actividad que 
desempeñaron durante las décadas de los sesenta y setenta, sin embargo, 
fueron muy importantes para el desarrollo de la experimentación musical 
y plástica puesto que estaban al margen del franquismo porque eran 
considerados como territorio no español, lo que les daba cierto margen 
para hacer una programación con nuevas prácticas visuales. 
La repercusión que tuvieron los Encuentros fueron en parte gracias a la 
capacidad que Luis de Pablo y Alexanco tuvieron para crear una red de 
contactos por medio de la cual atrajeron a un gran número de participantes. 
También, esta red tenía como clave a Mario Barberá e Ignacio Gómez 
de Liaño a nivel nacional, y a Jorge Glusberg y Antonio Muntadas para 
los artistas foráneos. Esta forma de organización permitió convocar a 
muchos más artistas y superar los trescientos setenta participantes que 
tenemos documentados.
En este sentido, también fue trascendental la capacidad de convocatoria 
en numerosos medios internacionales que tuvo Luis de Pablo, gracias 
a los contactos conseguidos tras años como organizador de eventos 
musicales de renombre y a su prestigio como compositor en el extranjero. 
Este hecho permitió no solo dar a los Encuentros una proyección 
internacional o que fueran equiparados a eventos de renombre como 
la dOCUMENTA o la Bienal de Venecia, porque, además, la prensa 
extranjera mantuvo a raya al poder gubernamental pues cualquier 
intervención hubiera sido pregonada a bombo y platillo  en medios como 
Le Monde o The times, y en consecuencia catastrófica para la imagen de 
Franco fuera de nuestras fronteras en un periodo de cierto aperturismo y 
negociaciones con Estados Unidos.  
Los Encuentros de Pamplona fueron un evento irrepetible por numerosos 
factores. El principal fue la no intención por parte de la familia Huarte de 
volver a financiar un acontecimiento de esas características y, difícilmen-
te, se podría haber encontrado un mecenas que se hubiera responsabili-
zado de un presupuesto tan elevando a fondo perdido y sin poner límites 
creativos a los organizadores. 
El panorama artístico también vivía un momento muy concreto, en el que 
numerosos artistas se movían dentro del arte no objetual desde hacía 
algunos años y con un recorrido que no iba a iría mucho más allá en el 
tiempo, fijando los primeros años setenta un punto de eclosión de las 
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prácticas procesuales en nuestro país. De hecho, en el intento por hacer un 
programa similar en la Exhibición de Cádiz de 1972 se ve claramente que los 
derroteros artísticos comienzan a ir en otro sentido.
España miraba a París desde el famoso mayo del sesenta y ocho con ilu-
sión, a la vez que con desazón, porque todavía nos faltaba mucho para 
poder pedir los mismos derechos que se peleaban en el resto de Europa. 
Pero en Pamplona se consiguió hacer una puesta en hora de nuestro reloj 
frente a lo que pasaba culturalmente fuera de nuestras fronteras. Que los 
Encuentros se celebraran al final de la dictadura franquista, les dotó de un 
irremediable carácter singular, que los convirtió en un evento sin preceden-
tes en la historia del régimen y que permitió que por unos días se respirara 
la ansiada libertad artística e intelectual. Esa frescura de la primera vez 
nunca se hubiera podido repetir.
Mientras que en la prensa internacional los Encuentros se equiparaban a 
la dOCUMENTA de Kassel y a la Bienal de Venecia, en España la visión 
generalizada desde la prensa fue, o bien desde la ignorancia, aunque con 
una profusa cantidad de información en los medios locales, o bien desde 
la absoluta intención politizadora del evento, ofreciendo una versión dis-
torsionada de los mismos y alejada del hecho puramente artístico en la 
prensa nacional. La otra gran fuente escrita sobre los Encuentros han sido 
las enciclopedias y ensayos sobre el arte de segunda mitad de siglo, que 
siguieron, en su mayoría, con un discurso tendencioso alejado, en la mayor 
parte de los casos, de lo que realmente sucedió durante los Encuentros 
y que, en absoluto, los deja en el lugar que merecen dentro de la historia 
contemporánea del arte español.
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Fecha Acto Autor Obra/tema Estreno Observaciones e intérpretes Localización
13/12/1965
Franco Donatoni For Grilly (1960) España
Director: José María Franco Gil 
Conjunto de solistas 
 
Con la colaboración de “...cantar y tañer...”
Instituto 
Francés
Karlheinz Stockhausen Kreuzspiel (1951) Madrid
Enrique Raxach Estrofas (1962) España
Tomás Marcó Roulis-tangage (1963) Absoluto




Renato de Grandis Toccata a doppio coro figurato, para dos pianos (1964) España
Pianistas: Alfons y Aloys Kontarsky 
 









Milko Kelemen Dessins commentés (1964) España
Sylvano Bussotti Tableaux vivants, avant la passion selon sade (1964) España
II
Karlheinz Stockhausen Klavierstücke I-IV, para piano (1953) España
Bernd Alois Zimmermann Monologe, para dos pianos (1964) España
3er CONCIERTO
15/04/1966
I Guillaume de Machaut
Plus dure qu’un dyamant
Soprano: Carmen Pérez Durias  
Espineta: Miguel zanetti 
Flautas dulces: Juan Zamora y Alonso 
Zamora 
Viola: Ernesto López 
 
Con la colaboración de “...cantar y tañer...”
Instituto 
Francés
Biauté qui toutes autres
Joie plaisence




Tels rit au main
Se pour ce muir
II
Josep María  
Mestres-Quadreny
Tres cançons de bressol, mezzosoprano y piano 
(1959)
John Cage The wonderful widow of eighteen springs (1942)




Enrique Raxach Fases, para cuarteto (1961) España
Societá Camerística Italiana 
 
Con la colaboración del Instituto 
Italiano,  la Societá Camerística Italiana 
y “...cantar y tañer...” 
Instituto 
Italiano
Luciano Berio Syncronie, cuarteto de cuerda (1963-64) España
Sylvano Bussotti Phrase à trois (19959)
II
Michael Von Biel String Quarter, nº1 (1962) España
Luis de Pablo Ejercicio para cuarteto (1964) España




Carmelo Bernaola Constantes (1959-60) Absoluto Conjunto de solistas 
Mezzo: Anna Ricci 
Directores: Antonio Ros Marbá y 
Enrique García Asensio 
Titulares Orquesta de RTVE 
 
Con la colaboración de “...cantar y tañer...”
Instituto 
Francés
Milko Kelemen Epitaph (1961) España
Luciano Berio Circles (1960) España
II
Roman  
Haubenstock-Ramati Credentials (1962) España
Cristóbal Halffter Espejos (1962-63)
CONFERENCIAS
17/11/1965 Luis de Pablo Necesidad o gratuidad
Ciclo de cinco conferencias bajo el 
título Cinco disertaciones sobre una 
posible estética de la música actual
Instituto 
Francés
25/11/1965 Luis de Pablo La afirmación personal
01/12/1965 Luis de Pablo Una cierta validez
02/12/1965 Luis de Pablo Criterios históricos
09/12/1965 Luis de Pablo Criterios técnicos
06/05/1966 Mario Bortolotto Un paradisus interruptus Conferencia sobre sus últimas experiencias musicales
24/01/1966 Cristóbal Halffter Sinfonía para tres grupos instrumentales (1963) Analiza y presenta la obra
14/02/1966 Gerardo Gombau Proyecciones actuales del serialismo Conferencia con ejemplos musicales
22/03/1966 Luis de Pablo Presentación del Grupo Spectra de Bélgica con algunas de sus últimas obras




I Anton Webern Concierto para nueve instrumentos, op. 24 (1924) España
Conjunto de los grandes conciertos de 





Ferriccio Busoni Sontaina Segunda (1912)




Claude Debussy Chansons de Bilitis (1897) España





Pierre Boulez Eclat (1965) España
Arnold Schönberg Drei Klavierstücke (1909) España
Eric Satie Embryons desséchés, para piano (1913) España
II
Luis de Pablo Prosodia, para piccolo, clarinete, xilófono, vibráfono y batería (1962)
Angelo Paccagnini Música de cámara para nueve instrumentos




Agustín Bertomeu Cuarteto de cuerda (1964) Absoluto
Cuarteto de la RTVE: Piano: Ana 
María Gorostiaga; Oboe: Ángel Beriain; 
Saxofón: Jaime Belda.  
Alumnos percusionistas del 
Conservatorio Superior de Música 
 
Con la colaboración del concurso de “...
cantar y tañer...” 
Instituto 
Francés
Arturo Tamayo Improvisación II para piano, violín oboe y saxofón (s.f.) Absoluto
Tomás Marco Jabberwocky (1967) Absoluto
II
Toshiro Mayuzumi Piezas para piano preparado y cuarteto de cuerda (1967) España




Iannis Xenakis Atrées (1960) Madrid
Solista de ondas martenot: Arlette 
Sibon-Simonovitch 








Edgardo Cantón Pieza para ondas martenot y conjunto de cámara (s.f.) España
II
Miguel Ángel Coria Volúmenes (1967) Absoluto
Luc Ferrari Flashes (1963) España
5º CONCIERTO
18/04/1967 Recital de música India de  Ravi Shankar
Cítara: Ravi Shankar. Tabla: Alla Rakha. 
Tambura: Kamala. 
Con la colaboración del concurso de “...







Gonzalo Olavide Composición a cinco instrumentos (1965) España
Director: José María Franco Gil 
Arpa solista: Carmen Alvira 
Tenor solista, Julián Molina 
 






Francis Miroglio Reseaux (1964) España
Igor Stravinsky In memorian Dylan Thomas (1954)
II
Charles Ives The unanswered question (1906) España
Josep María  
Mestres-Quadreny Engidus (1967) Absoluto











Bo Nilsson Quantitäten (1957)
Hans Otte Buch für Klavier (1967) Absoluto
Sylvano Bussotti Pour clavier (1961) España
II
John Cage Two Pastorales (1951) España
Morton Feldman Piano Piece (1963) España
Josep María  
Mestres-Quadreny Fragmento de Suite bufa (1966) España
John Cage
Music for piano 53-68 (1956)
Water music (audiovisual, 1952) España
CONFERENCIAS
15/12/1966
Jacobo Romano La música argentina contemporánea
Conferencia de Jacobo Romano sobre 
la música artentina contemporánea con 




Jorge Zulueta Ilustraciones al piano
Juan Carlos Paz Núcleos (1962-1964)
Francisco Kröpfi Música (1958)
Mauricio Kagel Metapiece -Mimetics (1961)
06/02/1967 Manuel Valls Problemática de la ópera contemporánea














André Boucorechliev Archipel I (1969) Madrid Conjunto del Domaine Musical de 
París:  
Mezzosoprano: Ana Ricci.  
Solista en Nomos alpha: Pierre 
Penassou 








Iannis Xenakis Nomos alpha, para violoncello solo (1965) Madrid
Gilbert Amy Inventions I y II (1960) Madrid
II Pierre Boulez Le marteau sans maître (1954)
SESIONES DE CINE EXPERIMENTAL Y MÚSICA ELECTRÓNICA
07/12/1967
09/12/1967
Karlheinz Stockhausen Telemusik (1966) Madrid
Soprano: Simone Rist 
Percusión: Siefrid Fink 
 
Con la colaboración del concurso de “...







The wonderful widow of eigteen springs (1942)
A flower (1950)
Sylvano Bussotti Coeur (1959) Absoluto
Mauricio Kagel Imaginary landscape, nº3 (versión de la obra de John Cage, s.f.)
Josef Anton Riedl  Komposition Für Konkrete Und Elektronische Klänge (1065-67)
Luc Ferrari
Mauricio Kagel Antithèse (1965)
Josef Anton Riedl y  





Anton Webern Cinco piezas para orquesta, op. 10 (1911-1913) España Conjunto de solistas 
Soprano: Isabel Rivas 
Director: Franco Gil 
 
Antiphonismói  fue un encargo de Alea 
y dirigida por C. Halffter 
 







Argyris Kounadis Choreia I (s.f.) España
Miguel Ángel Coria Joyce’s portrait (1968) Absoluto
II
Cristóbal Halffter Antiphonismói (1967)
Luis de Pablo Módulos III, para diecisiete instrumentos en tres grupos (1967) España
3er CONCIERTO (Recital de música árabe)
14/02/1968 Matar Mohamed El arte de los takassim-s o improvisación (Bayata nawa, nahawand, rasd, siga y hijaz)
Música interpretada por Bouzok 
Presentación: Christian Poche (Dir. de 
Juventudes Músicales de Lïbano) 
Con la colaboración del concurso de 
“...cantar y tañer...” y la embajada del 








John Cage 27’10.554’’ (1956) España
Recital de percusión de Michael W. 
Ranta 
Vibráfono: José María Martín Porrás
Auditorio del 
Conservatorio
Elliott Carter Recitative and improvisation (1949) España
Morton Feldman The King of Danemark (1964)
Herbert Brün Alot (s.f.)
Giuseppe G. Englert Aria para timbales (1965) España




Francesco Pennisi Quinteto en cuatro partes (1965) España
Conjunto de solistas. 
Director: Danielle Paris 
 
Con la colaboración del Instituto 
Italiano de Cultura de Madrid y el 






Makoto Shinohara Consonance (1967) España
Carmelo Bernaola Superficie nº.3 (1963)
II
Roland Kayn Inerziali (1963) España




Isang Yun Ioyang (1962) España Actriz: Ana María Drack 
Conjunto de Solistas 
Director: Hilmar Schatz 
 
Con la colaboración del Instituto 
Alemán de Cultura de Madrid y el 






Marek Kopelent Noneto en homenaje a Vladimír Holan (s.f.) España
II
Franco Evangelisti Ordini (1956)
Tomás Marco Cantos del pozo artesiano (anotaciones para un drama imaginario, 1967) Absoluto
7º CONCIERTO
17/04/1968 Karlheinz Stockhausen
Klavierstücke XI (1956) España
Piano y tam-tam: Aloys Kontarsky 
Viola y micrófono: Johannes G. Fritsch 
Tam-tam y percusión: Alfred Alings 
Filtro y regulador: Rold Gelhaar  
Director: Stockhausen 
Con la colaboración del Instituto 
Alemán de Cultura de Madrid y el 






Microphonie I (1964) España
Prozessión (1967) España
8º CONCIERTO









Jean-Pierre Guézec Textures enchainées (1967) España Conjunto de solistas 
Recitador: Jen Moratille 
Bajo: José Luis Ochoa de Olza 
Director: Enrique García Asensio 
 
Con la colaboración del concurso de “...






Edgar Varèse Octandre (1923)
Agustín González Acilu Dilatación fonética (Sobre texto de Pierre Teilhard de Chardin, 1967) Absoluto





Kazimierz Serocki Segmenti (1961) España
Conjunto de solistas.  







Igor Stravinsky Pribaoutki: El tío armando, El horno, El coronel y El viejo y la libre (1914)
Henryk Górecki Canto instrumental, Op. 19, nº2 (1962) España
II
Tadeusz Baird Cinco canciones sobre texto de Halina Poswiatowska (s.f.) España




Anton Webern Trío de cuerdas, op. 20 (1927)







Luboš Fišer Pietà (1967) España
Zbynek Vostrák Tao (1967) España
II
Vladimír Šrámek Kaleidoskop (s.f.) España




Edgar Varèse Déserts (1950-54) España Orquesta Nacional 
Director: Franco Gil  
Solista: Helga Piarczyk 
 
Con la colaboración del Instituto 
Alemán de Madrid.
Teatro RealLuis de Pablo Iniciativas, para orquesta (1965-66) España




Jean-Claude Eloy Équivalences (1963) España
Conjunto de solistas 
Director: Enrique García Asensio 
 







Gonzalo Olavide Sistemas II (1967) Absoluto
Leonardo Balada Geometrías nº1 (1965) Madrid
II
Xavier Benguerel Test-sonata (1968) Absoluto
Luciano Berio Différences (1959) España
Antón García Abril Tres piezas para doble quinteto y percusión (1968) España
5º CONCIERTO (Recital de música india)
21/01/1969
I
Raga Barbariknra.  Alap. Jor, y masikhani gat




Raga Adana. Razakhani gat
II
Solo de tabla
Raga Maru-Behag. Alap, jor y masitkhani-razakhani gat
Thumri-Raga Khamaj. Pieza popular de Bengala
6º CONCIERTO
04/02/1969
Pedro A. Echarte Ritual (1963) España
Piano y sonidos electrónicos: Horacio 
Vaggione
John Cage Variations I (s.f.)
John Cage Variations II (1961)
Earle Brown Synergy (1967-68) España




Olivier Messiaen Del libro de órgano (1971)
Gerd Zacher, organista. Juan Allende-
Blin y Ekkehard Carbow, registradores. 
 
Con la colaboración del concurso de “...
cantar y tañer...”
Teatro Real
Juan Allende-Blin Sons brisés (1966-67) España
II 
Luis de Pablo Módulos IV (1965-67) España
Charles Ives Variaciones sobre América (1891) España
8º CONCIERTO
27/02/1969
I Sebastian Bach El arte de la fuga: Contrapunctus 1 (c. 1738-1742) Organista: Gerd Zacher.  
Registradores: Juan Allende-Blin y 
Ekkehard Carbow 




Arnold Schönberg Variations on a recitative para órgano, Op. 40 (1941)




Ton de Leeuw Cuarteto de cuerdas II (s.f.) España
Cuarteto Gaudeamus 
Violines: Jos Verkoeyen y Jan Brejaart 
Viola: Jan v. d. Velde 
Violoncello: Max Werner 
 




Enrique Raxach Fases (1961)
Milko Kelemen Motion (s.f.) Absoluto
II Béla Bartók Cuarteto de cuerdas IV (1927-28)
10º CONCIERTO




Miguel Ángel Coria Lúdica III (1969) Absoluto
Soprano: Geneviève Roblot  
Conjunto de solistas 
Director: Franco Gil 
 
Alea 68 fue encargo de Alea
Teatro Real
Francis Miroglio Magies (s.f.) Absoluto
Gerardo Gombau Alea 68 (1968) Absoluto
II
Anton Webern Cinco canciones sacras para voz y pequeño conjunto, op. 15 (1917-1922) España
Ramón Barce Concierto de Lizara (1969) Absoluto
Edison Denisov Le soleil des Incas (1964) España
 UNIÓN EUROPEA RADIODIFUSIÓN “Música Siglo xx”
21/04/1969
Robert Gerhard Libra, sexteto (1968)
Interpreta: ALEA  
Director: Franco Gil  
Mezzo:  Anna Ricci 
Pianistas: María Manuela Caro y  
Manuel Carra 
 
Retransmiitdo el concierto “Música 
Siglo xx” por Radio Nacional.  
 
Ein Wort había sido encargo del 
Goethe Institut.
Teatro Real
Cristóbal Halffter Formantes, móvil para dos pianos (1961)
Luis de Pablo Ein wort, para soprano, piano, violin y clarinete (1965)
Ernesto Halffter Automne malade (1926)
Igor Stravinsky
Berceuses du chat (1915)
Pribaoutki (1914)





Fourth of July (1913) España
Orquesta Nacional. Director Richard 
Dufallo. Colabora Arturo Tamayo Teatro Real
The Unanswered Question (1908)
Karlheinz Stockhausen Punkte (1952/62) España
II
Carmelo Bernaola Heterofonías (1966)
Alan Berg Tres piezas para orquesta, op. 6 (1913) España
13º CONCIERTO
26/05/1969 I
Solo de Krar Melaku Gelaw y Getasemay Abebe 
Coro de “debteras” de la iglesia copta, 
acompañado de sistros y tambores.Solo de Washint y canto
CONFERENCIA










Georges Aperghis Variations I (s.f.) Absoluto
Conjunt Catalá Música Contemrporània 
Director: Konstantin Simonovitch 





Josep Soler L´angel del sol (1960)
Josep María  
Mestres-Quadreny Tres cànons en homenatge a Galileu (1965) Absoluto
II
Anton Webern Sinfonía, op. 21 (1925)
Joan Guinjoan Micron (s. f.)
2º CONCIERTO
28/10/1969
Edgar Varèse Hyperprism (1922-23)
Conjunt Catalá Música Contemrporània 
Director: Konstantin Simonovitch 





Karlheinz Stockhausen Kreuzspiel (1951)
Joaquin Homs Heptandre (1969)
Xavier Benguerel Joc (s.f.)




Isang Yun Música para siete instrumentos (1959) España
Bajo solista: Julio Catania 
Conjunto de solistas 




Tomás Marco Rosa-rosae, con las Estructuras cinéticas de Lugán (1969) Absoluto





Montaje de diferentes fuentes sonoras (1967) España Das kölner ensemble für neue musik 
Director Mauricio Kagel 
 
En este programa aparece publicidad 





Unter strom para tres instrumentistas (1969) España





Der Schall (1967-68) España Das kölner ensemble für neue musik 
Director Mauricio Kagel 
 
 En colaboración del Instituto Alemán 
 




Kammermusik fur Renaissance-Instrumente (1965-66) España




John Cage Double music, para cuatro percusionistas (1941)
Conjunto Música Viva 
Director: Diego Masson 
 




Luciano Berio Chemins II (1967) España
Sylvano Bussotti Mit einen gewissen sprechenden ausdruck, para orquesta de cámara (1963) España
II
Cristóbal Halffter Oda para felicitar a un amigo, para seis instrumentistas (1969) España
Francis Miroglio Tremplins (1968) España
7º CONCIERTO




Edgar Varèse Intégrales, para viento y percusión (1924-25) Madrid
Solista: Marcelle Mercenier. Concertino: 
Francette Barholomée, Georges 
Dumortier, Wieland Kuijken. arpa: 
Francette Bartolomée. flauta Georges 
Dumortier, Vionín: sigiswald Kuijken. 
Dir. Pierre Bartholomee.
Teatro Real
Henri Pousseur Les ephemerides d´icare (música ficción) (1970) Absoluto
II
Philippe Boesmans Explosives (1968) España
Miguel Ángel Coria Lúdica IV (1970) Absoluto
Luciano Berio Tempi concertati, para flauta, violin, dos pianos y ensemble (1958-59)
9º CONCIERTO
23/05/1970
Luis de Pablo Ein wort, para soprano, piano, violin y clarinete (1965)




Cristóbal Halffter Antiphonismói (1967)
Carmelo Bernaola Oda para Marisa, para conjunto instrumental (1968) Absoluto
Miguel Ángel Coria Lúdica IV (1970)
Tomás Marco Rosa-rosae (1969)
Josep María  
Mestres-Quadreny Quadre (1969)
CONFERENCIAS
17/03/1970 Wlodzimierz Kotonski Real 
Conservatorio 





Eduardo Polonio Oficio (1969) Absoluto Grupo ALEA. Música electrónica libre 
Generadores: Luis de Pablo 
Generadores, bajo eléctrico y voz: 
Polonio  
Guitarra eléctrica, mezclador , 




Horacio Vaggione Interfase (1969) Absoluto
II Luis de Pablo We, para cinta magnética (1969-1984) España
I SEMANA DE NUEVA MÚSICA EN MADRID (I)
08/01/1971
I
Agustín González Acilu Simbiosis (1969) Absoluto




Eduardo Polonio Para una pequeña margarita ronca (1969)
Horacio Vaggione La ascensión de Euclides (1970) Absoluto
II
György Ligeti Kammerkonzert für 13 Instrumentalisten (1969-70)
Robert Gerhard Leo (1969)





Conjunt Catalá Música 






Xavier Benguerel Música para oboe orquesta y cámara (1968)
Carmelo Bernaola Música de cámara (s.f.)
Luc Ferrari Tautólogos III (s.f.) España




Solistes des Choeurs de l´O.R.T.F. 
Director: Marcel Couraud 
 
La obra de Bartomeu fue encargo de 
ALEA 
Jean-Pierre Guézec Reliefs plychromés (1969) Absoluto
Iannis Xenakis
Luis de Pablo Yo lo vi (1970) España
Ivo Malec Dodecameron, para 12 voces (1970) España
Olivier Messiaen Cinq Rechants, para 12 voces (1948) España
Karlheinz Stockhausen Zyklus, para percusión solo (1959) España
Agustín Bertomeu Vivencias (1970) Absoluto
Maurice Ohana Cris, para 12 voces (1968) España
François-Bernard Mâche Danaé, Op. 21 (1970) España
I SEMANA DE NUEVA MÚSICA EN MADRID (V)
12/01/1970
Pierre Bartholomée Tombeau de Marin Marais (1967) España






Henri Pousseur Madrigal III (1962) España
Cristóbal Halffter Oda para felicitar a un amigo (1963)
Edison Denisov Musique romantique (1968) España
Igor Stravinsky Epitaphium (1959) España
Lukas Foss Echoi (1963) España
I SEMANA DE NUEVA MÚSICA EN MADRID (VI)
13/01/1970
Isang Yun Reak (1966)
Orquesta RTV. Dir. Idón Alonso. Teatro Real
Tomás Marco Anábasis (1968-70) Absoluto
Miguel Ángel Coria Lúdica III (1969) Absoluto
Witold Lutoslawski Jeux Venitiens (1960-61)
Arnold Schönberg Un superviviente de Varsovia (1947)
I SEMANA DE NUEVA MÚSICA EN MADRID (VII)
14/01/1970
Ramón Barce Obertura fonética (1968)




Francisco Cano Nocturno (s.f.)
Charles Ives Scherzo (1904)
Carlos Cruz de Castro Menaje (1970)
Juan Hidalgo Ukanga (1957)
Gilberto Mendes Cidade (s.f.)
2º CONCIERTO: SESIONES MÚSICA ELECTRÓNICA LIBRE
01/04/1970
I
Alcides Lanza Penetratios V (1970) España
Grupo ALEA. Música electrónica libre 
Luis de Pablo, Polonio y Horacio 
Vaggione con la colaboración 
de Tomás Marco: sintetizadores, 




Tomás Marco Reloj interior (1971) Absoluto
Horacio Vaggione La ascensión de Euclides (s.f.)
Eduardo Polonio Continuo (1970) Absoluto
II Luis de Pablo Tamaño natural, para cinta magnética (1970)
3er CONCIERTO













Lieder op. 23 (1934)
Lieder op. 25 (1934-35)
Josep Soler Das Stundenbuch (1961)
Charles Ives
Maple leaves (1920) Madrid
The Housatonic at Stockbridge (1921) Madrid
Evening (1921) Madrid
Tom Sails Away (1917) Madrid
Charlie Rutlage (1920) Madrid
Nicola Lefanu But Stars Remainig (1970)
Elisabeth Lutyens Lament of Isis on the Death of Osiris, op. 74 (1969)
John Travener Three surrealist songs (1968)
TEATRO DE SOMBRAS MALAYO











José Luis Alexanco  
y Luis de Pablo Soledad Interrumpida
1er CONCIERTO
13/03/1972
Bestsy Jolas Sonate à Douze (1970) España





Gilbert Amy Récitatif, Air et Variation (1970) España
Iannis Xenakis Noches (1967-1968) España
Luis de Pablo Yo lo vi (1970) España




Olivier Messiaen Cinq Rechants, para 12 voces (1948)
Solistas de los coros de la ORTF. 
Director: Marcel Cournaud en 





Ivo Malec Dodecameron, para 12 voces (1970)
II Karlheinz Stockhausen Zyklus, para percusión solo (1959)
III
Maurice Ohana Cris, para 12 voces (1968)
François-Bernard Mâche Danaé, Op. 21 (1970)
ESPECTÁCULO AUDIOVISUAL





Piano: Jorge Zulueta 
 




John Cage Música para Marcel Duchamp (1947)
Dieter Schnebel Concert sans orchestre (1964)
4º CONCIERTO
25-
26/04/1972 I Luis de Pablo
Presentación de Comme d´habitude (1971). 
Presentación, audición, comentario y coloquio 
abierto, repetición de la audición.





Bruno Maderna Serenata II (1954-56) España
Orquesta de cámara Nuova 
Consonanza. Director Marcello Panni. 
 
Concierto para piano y siete 




Camillo Togni Aubade (1965) España
Aldo Clementi Concierto para piano y siete instrumentos (1970) España
II Sylvano Bussotti Sette Fogli (1959) España
2º CONCIERTO
06/02/1973
David Rowland Dreamtime (s.f.)
Jane Manning 
 





Alison Bauld Mad Moll (1973)
Carmelo Bernaola Jarraipen (1967)
Richard Rodney Bennett Night Piece (s.f.)
Josep María  
Mestres-Quadreny Song for Jane, soprano y música electrónica (1973)
TEATRO
10/04/1973 Peter Handke Kaspar (1967)
Escenografía y vestuario: José Luis 
Alexanco 
Música: Luis de Pablo 
Intérpretes: José Luis Gómez (Gaspar), 
Fidel Almansa, Jeannine Mestre, Emilio 
Hernández y Camilo García 
Producción: Corral de Comedias 




01/06/1973 Obras producidas en el Estudio Bourges. Comentarios de Luis de Pablo.
Instituto 
Alemán
02/06/1973 Obras producidas en el estudio de la ORTF (París) y en la Universidad McGill. Comentarios de Luis de Pablo.
05/06/1973 Obras producidas en los estudios de Wallonia y Tel-Aviv
06/06/1973
Obras producidas en los estudios de las 
Universidades de Northridge de Buffalo y Bratislava. 
Comentarios de Luis de Pablo.
07/06/1973 Obras producidas en el estudio de ALEA. Comentarios de Luis de Pablo.




I Bienal de Música Contemporánea
Fuente: ABC
El programa de conciertos presentados en la I Bienal de 
Música Contemporánea fue:
Sábado 28, noviembre: Orquesta Nacional. Director: 
Maurice Le Roux. Obras de Iannis Xenakis: Metásta-
sis (1953-1954); Claude Debussy: Jeux (1913); Olivier 
Messiaen: Cronocromía (1959-1960) y de Anton We-
bern: Cinco piezas, op. 10 (1911-1913). Teatro Ministe-
rio de Información.
Lunes 30, noviembre: Cuarteto Parrenin con obras de Bru-
no Maderna: Cuarteto per Archi (1946); Franco Evangelisti: 
Aleatorio, para cuarteto de cuerda (1959); Maurice Ohana: 
Secuencias (1963); Toshiro Mayuzumi: Cuarteto (s.f.); Pie-
rre Boulez: Libro para cuarteto (1948-1949). Salón de actos 
del Instituto de Previsión.
Martes 1, diciembre:  Grupo Grandes Conciertos Sorbona. 
Director, Max Deutsch. Homenaje a Arnold Schönberg: Oda 
a Napoleón, Op. 41 (1942), Tres Piezas, Op. 11 (1909), Pie-
zas para piano, Op. 33 y Suite, Op. 29. Salón de actos del 
Instituto de Previsión.  
Miércoles 2, diciembre: Conjunto instrumental. Luis 
Villarejo, barítono. Director: Enrique García Asensio. 
Obras de Miguel Ángel Coria: Vértices (1961); Cristóbal 
Halffter: Espejos (1963); Antón García Abril: Homenaje a 
Miguel Hernández (1963); Earl Brown: Available forms I 
(1961); Luigi Nono: Polifonía, monodia, rítmica (1951) y 
Juan Hidalgo: Caurga (1957). Salón de actos del Insti-
tuto de Previsión.
Jueves 3, diciembre: Recital de flauta de Severino Gazze-
lloni y Frederic Rzewski. Obras de Kazuo Fukushima: Mei 
(1962); Wlodzimierz Kotonski: Pour Flûte et piano (s.f.); 
András SzĘllĘsy:  Pieza para flauta y piano (s.f.); Luciano 
Berio: Sequenza (1958), Oliver Messiaen: Le Merle Noir 
(1952); y Luis de Pablo: Recíproco (1963); y Seppo Nummi: 
Elkar (s.f.). Salón de actos del Instituto de Previsión.
Sábado 5, diciembre: Recital de piano de Frederic Rzewski. 
Obras de Karlheinz Stockhausen: Klavierstücke X (1954-
1961); John Cage: Music of Changes (1951), Christian 
Wolff: For piano with preparations (1957); Rudolf Komou-
ros: The Devil´sTrill (s.f.), Chiari Giuseppe: Gestisul piano 
(1962); Frederic Rzewski: Poem (1959); Morton Feldman: 
Extensions 3 (1952); y Michael von Biel: Septenary (1964). 
Salón de actos del Instituto de Previsión.
Lunes 7, diciembre: Orquesta Nacional de España con la 
mezzosoprano solista Carla Henius. Director: Benito Lauret. 
Obras de Anton Webern: Seis piezas, op. 6 (1909-1910); 
Arnold Schönberg: Cuatro canciones para voz y orquesta, 
Op. 22 (1912-1926); Alan Berg: Canciones de Peter Alten-
berg (1912); Gyorgy Ligeti: Atmosphères (1961); Carmelo 
Bernaola: Espacios variados (1962); Luis de Pablo: Tom-
beau-Testimonio (1963). Teatro Ministerio de Información.1
APÉNDICE III:
Resolución de la 
“Asamblea de Artistas Vascos”
Fuente: Doc. de la Fundación Oteiza
Apéndice A:
Resolución el 17 de abril de 1972:
Este año, las fiestas de San Fermines de Pamplona co-
mienzan una semana antes. Se dedicará una semana 
entera al mundo del arte y de la cultura. Bajo la denomi-
nación “Encuentros 1972 Pamplona”, en las calles, en las 
plazas, en los cines y teatros, en los más diversos locales 
y lugares se mostrarán multitud de realizaciones estéti-
cas. Desde las once de cada mañana hasta la una de 
cada noche, el público tendrá a su disposición un colo-
quio abierto y gratuito a una gran cantidad de creadores 
de diferentes países.
El espectáculo de estos encuentros internacionales de 
Pamplona proporciona lo mismo a los participantes en él, 
que a los participantes, las siguientes reflexiones públicas:
1. DEL CARÁCTER INTERNACIONAL DE LOS ENCUEN-
TROS DE PAMPLONA”
a) Cabe pensar que en realidad lo espectacular de los En-
cuentros de Pamplona persiguen el logro de un prestigio 
internacional demostrativo del alto grado de atención que 
en España se presta a la promoción de la cultura.
Nuestra reserva acerca de los verdaderos fines  que se 
propone este espectáculo internacional, se fundamenta en 
el papel que se ha hecho lugar a ciertas manifestaciones 
estéticas en función de la actividad diplomática y el esta-
blecimiento de relaciones y acuerdos entre los diferentes 
gobiernos del mundo.
A partir de las primeras bienales hispanoamericanas de 
arte, nuestro campo de trabajo cultural ha venido siendo 
utilizado y manipulado desvinculándolo de las bases esen-
ciales de una política nacional. En el caso concreto de las 
artes plásticas, la explotación de esa política de prestigio 
internacional llega consigo la necesidad de mostrar una 
fachada cultural desprovista de los problemas nacionales.
b) Al ritmo de la afluencia turística y de sus derivados en los 
programas de la economía del Estado se han multiplica-
do los montajes de festivales, congresos y otros festivales, 
1 R: “La I Bienal de Música Contemporánea”, ABC, 27 de noviembre, 
1964, p. 87.
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congresos y otros espectáculos en los que se han añadido 
algunas categorías culturales que completen las excelen-
cias del clima, del sol, los toros y las versiones folklóricas 
de España. 
Pamplona es una de las zonas estratégicas de la circula-
ción turística. Los encuentros se suman a las fechas de la 
conmemoración de unas fiestas que han merecido la aten-
ción de las gentes del exterior y del interior. Los encuentros 
han empezado a anunciarse en inglés, francés italiano, ale-
mán y castellano.
El idioma entrañable del país vasco, el Euskera, aparece ig-
norado, descubriendo significativamente el estado de pos-
tergación en que se mantiene a toda la expresión cultural 
del pueblo vasco.
2. DE LA DIRECTRIZ ELITISTA Y VANGUARDISTA DE LOS 
ENCUENTROS DE PAMPLONA
A) Aquí, ahora, en las circunstancias de todo nuestro con-
texto este sentido elitista se presta a un monstruoso equívo-
co. Los actos de estas proporciones extienden la creencia 
de que son el resultadote nuestro elevado nivel de libertad 
de expresión y el desarrollo artístico. Atribuir a este hecho 
la existencia de una preocupaciones y de unas realizacio-
nes estéticas como las que se presentan en Pamplona, se-
ría absolutamente incorrecto y tendencioso.
Independientemente de la consideración personal hacia 
todos los participantes y hacia las valoraciones de sus 
obras, desaprobamos el acusado sentido elitista que con-
tienen estos encuentros.
Sin embargo no queremos decir que desaprobamos todos 
aquellos actos en los que intervengan reducidas represen-
taciones. No siempre es posible mostrar masivamente, sin 
selección el extenso panorama cultura.
Nos parece que las designaciones a dedo deben ser 
suprimidas en la confección de la representación cul-
tural. Recordamos que la única manera de reflejar res-
ponsablemente el sentir de los propios participantes, se 
inicia contando con ellos, no sólo en la organización de 
un acto aislado, sino en la dirección de todos los orga-
nismos que tracen la vida cultural con los recursos eco-
nómicos del pueblo. Para ellos es indispensable que los 
creadores ejerciten libremente el derecho de reunirse 
en asambleas y congresos y de elegir democráticamen-
te representantes.
B) Las proyecciones elitistas son la substancia del dirigis-
mo oficial y privado. La función del elitismo consiste en pro-
teger, defender y justificar el establecimiento desde arriba 
de una cultura dominante.
En los encuentros de Pamplona percibimos abundantes 
rastros de un proceder elitista que entraña consecuencias 
como las que señalamos.
C) En manos de la exaltación del elitismo, el término 
“investigación” ha adquirido un tono mágico, fetichista 
y mistificador. Se ha convertido junto con el término de 
“vanguardia”, en el refugio de esnobismo y los oportunis-
mos de los trepadores.
Suponiéndosele al pueblo una minoría de edad que le in-
capacita para comprender el arte contemporáneo, se salta 
por encima de su opinión  de la de los que trabajen en los 
terrenos de la cultura, presentando una élite definidora del 
arte y de las concepciones más avanzadas, mas vanguar-
distas e investigadoras y más a la última hora del mundo.
En un mundo tan conservador como en el que vivimos, no 
podemos por menos de contrastar, la contradicción con esa 
aparente categoría revolucionaria de que se reviste la acti-
tud elitista a la hora de proyectarse hacia el pueblo. Pero si 
comprobamos que es precisamente esta trayectoria la se-
guida por el dirigismo, observaremos, que lejos de precisar 
una posición avanzada y democrática se corresponde con 
los imperativos conservadores que denunciamos.
3. DE LA RELACIÓN DE LOS ENCUENTROS DE PAMPLO-
NA CON EL ELITISMO Y EL AUTODIDACTISMO
A) Dado que la orientación de la enseñanza artística no ha 
tenido ningún parentesco con la que ha seguido el desarro-
llo real de la cultura, puede decirse que ésta se ha realizado 
a costa de una formación autodidacta al margen y a pesar 
de la administración. Incluso los componentes de la cultura 
sobre la que se centra el aprovechamiento de la política 
dirigista de prestigio, tienen su origen y proyección fuera 
de los cauces y programaciones de la enseñanza estatal.
El engarce con los adecentes culturales nacionales y con 
las directrices del momento universal, los hemos tenido que 
buscar al otro lado de las fronteras. Verdaderas oleadas de 
nuestra juventud, hubieron de salir de una dramática emi-
gración para poder enterarse. La historia de la formación 
autodidacta, está llena de dolor y sacrificio.
B) La política administrativa de escaparate ha estruc-
turado y entronizado las concepciones del elitismo por 
medio de las representaciones de selecciones den las 
Nacionales de Bellas Artes, en las Bienales Nacionales 
e Internacionales, en la organización de los premios, la 
radio, prensa, televisión, etc.
Toda esta política propagandística se ve apoyada por las 
fundaciones privadas y por las casas comerciales. En 
una y otra política aparecen frecuentemente los mismos 
seleccionadores y los mismos seleccionadores y los mis-
mos premiados, entrelazando escandalosamente exage-
radas coincidencias. 
De este modo los canales de proyección elitista, sustituyen 
a las necesidades de asistencia a la problemática general 
de la cultura y a las de su desarrollo.
Los encuentros de Pamplona se relacionan directa o indi-
rectamente con e dirigismo elitista, y por consiguiente, con 
su más grave consecuencia: el fomento de la apología de 
autodidactismo.
873
4. DE LA INTRODUCCIÓN DE LA CULTURA EN LOS NI-
VELES POPULARES CON MOTIVO DE LAS FIESTAS TRA-
DICIONALES
A) En el País Vasco, debido a las características de nuestra 
peculiar comunidad y a las aspiraciones de sus habitantes 
por participar en la estructuración de su medio social, se 
reclama con creciente energía una auténtica información y 
promoción cultural capaz de restablecer el contacto per-
manente entre la cultura y el pueblo.
Durante las fiestas anuales, en la mayoría de nuestros 
pueblos y barrios se suele celebrar un tipo de encuentros 
culturales muy vinculados a las milenarias costumbres 
propias. En ellos toman parte los versolaris, los txistularis, 
coros, exposiciones de Artes Plásticas, teatro, y junto a la 
multitud de vertientes consideradas clásicamente como 
culturales, se funden las numerosas pruebas llamadas de-
portivas que rememoran el tránsito de nuestras gentes por 
el tiempo de las realidades cotidianas del trabajo.
Esta vida de comunicación cultural mantiene una extraor-
dinaria vigencia y sentido democrático. Acoge a cuantas 
aportaciones contemporáneas del conocimiento quieran 
relacionarse en serio con la base del pueblo y a este tipo 
de encuentros acudiremos todavía con más intensidad, en 
la medida que nos vayamos desprendiendo del sentido 
servilista que profesamos a los estamentos privilegiados, 
tal vez en la espera de alcanzar su mecenazgo.
En este medio de comunicación directa sosteniendo por 
una larga experiencia histórica, se halla depositado el calor 
que el pueblo siempre pone en todo lo que le pertenece.
En este aspecto, los encuentros de Pamplona, al posibilitar 
la intervención popular, converge de algún modo con la 
orientación que desde hace muchos años llevamos a cabo 
los exponentes de la cultura vasca. Por esto tomamos este 
hecho como parte de nuestra propia consecución y de 
nuestra propia afirmación.
5. DE LA COMUNICACIÓN ENTRE PUEBLO Y LA CULTURA
A) Situados ante el evidente consentimiento y apoyo oficial 
hacia los encuentros de Pamplona, entendemos que en lo 
que tienen de intento de aproximar a las fuerzas de la cul-
tura con las demás fuerzas del pueblo trabajador, que im-
pulsan el crecimiento material y espiritual de la sociedad, 
constituye un reconocimiento y una legitimación de las 
orientaciones que constituyen nuestra proyección cultural.
Por lo tanto suponemos que las presiones oficiales y las pro-
hibiciones de la censura y de la política, dejen de rodearnos 
con su cerco de ahogo que hasta ahora padecemos.
Esperamos que en las fiestas de nuestros pueblos, gran-
des o pequeños y a lo largo de las jornadas diarias poda-
mos contribuir al entendimiento y progreso del pueblo. En 
los centros deportivos, en los folklóricos, en los culturales, 
en los sociales, en todos los medios de arraigo popular se 
facilita nuestra colaboración.
El pueblo vasco propicia la unidad de su cultura para una 
afirmación natural de su personalidad y para una mejor 
contribución a la cultura de todos los pueblos. 
Que esta voluntad de comunicación y de profunda preocu-
pación el desarrollo sea respetada y protegida. Por lo con-
trario si sucediera que aún sigue privado de la necesaria 
libertad para dar a conocer el fruto de nuestra aportación 
cultural, consideramos, que una vez más nuestras obras y 
nuestros nombres son manipulados en el interés de cerrar 
cualquier camino que se escape al control y dependencia 
de un dirigismo cultural, discriminatorio y represivo.
B) Los encuentros de Pamplona crecerán de valor y trans-
cendencia si rehúyen el examen de las circunstancias que 
envuelven el hecho cultural. El mínimo rigor intelectual 
exigiría que los encuentros empezaran a proponer un co-
mienzo de soluciones eficaces que sobrepasen las sim-
ples formulaciones y pronunciamientos de las individuali-
dades que inevitablemente resultan parciales, cuando no 
excesivamente marginales a este propósito.
No basta con conformarse diluyendo la responsabilidad 
que recaba la realización personal.
Tampoco procede desentenderse de las parcelas cultura-
les más inmediatas al trabajo específico de cada creador 
en nombre de que la cultura se prolonga al conjunto de 
relaciones que se establecen dentro de la comunidad na-
cional e internacional.
La llamada cultura elevada o culta ofrece el espectáculo 
del despegue del pueblo, precisamente por el intento ana-
cional y elitista de extraer frentes de la expresión cultural 
de la inseparable corriente que hilvana esa interrelación 
que se establece desde el intercambio colectivo diario del 
trabajo y de la vida del pueblo.
Este despegue de la supuesta cultura elevada del conjun-
to de la cultura, impone afrontar medidas concretas en di-
rección al restablecimiento de la debida relación entre el 
pueblo y la cultura”
Apéndice B:
Resolución del 27 de mayo:
El análisis de los encuentros de Pamplona1972, presen-
tados por este escrito, nos parece objetivamente válido, y 
puede servir de base para un análisis más global que de-
ben hacer los artistas del País Vasco.
Este análisis global puede ser el primer paso para la crea-
ción de un grupo de artistas que definan las bases míni-
mas de un comportamiento cultural válido y coherente a 
partir de una plataforma definida y acortada por los que en 
ella toman parte.
En este sentido, la resolución nº 1 presenta una laguna 
importante: la no mención de contactos anteriores (1966) 
con personas directa o indirectamente vinculadas con los 
organizadores de estos encuentros. Así como el primer in-
tento de creación de Escuela Vasca. 
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Creemos sería necesario que una decisión respecto a 
estos encuentros debería ser tomada por el conjunto de 
artistas que definan la plataforma cultural válida. Por otro 
lado, sólo así podrá ser utilizado el nombre general de los 
Artistas Vascos.
No podemos desaprovechar esta ocasión para dar un paso 
importante hacia la creación de este grupo de artistas vas-
cos, que podría llamarse escuela vasca, o de otra manera.
Este grupo deberá estar formado por otras “Artes” ade-
más de las Artes Plásticas: escritores, teatro, cine, baile, 
etc., y deberá dar cabida a expresiones de tipo popular . 
se comprometerá a respetar en asuntos que definan una 
política cultural o que de ella emane, las decisiones to-
madas en la Asamblea General y cada uno de los miem-
bros actuará solidariamente con los otros, caso de que 
las decisiones exteriores puedan ser consideradas como 
intromisión o injusticia. 
En el asunto puramente artístico o estético, deberán ser 
“progresistas”, aunque el contenido deba ser ulteriormente 
delimitado; se estudiarán los problemas relativos a la in-
vestigación y experimentación, imprescindibles para una 
labor de creación artística.
Así, se podrá construir una reunión de artistas vascos 
con conciencia de servicio a nuestra comunidad cul-
tural en nuestro país. El funcionamiento de este grupo 
deberá ser democrático y estatuirá ulteriormente las 
instancias y los mecanismos necesarios mínimos para 
su buen funcionamiento.
Queremos señalar una segunda laguna de la resolución 
nº.1, relativa a los problemas tácticos. Es indudable que 
estos encuentros objetivamente son válidos e interesantes, 
pero no pueden ser positivos de la manera como están 
siendo organizados por su “elitismo”, dirigismo y manipula-
ción, que los convierte en intolerables.
Tampoco debemos olvidar que la  no participación puede 
suponer para algunos artistas, consecuencias graves en 
un futuro próximo en lo referente a las posibilidades de su 
trabajo de creación.
Por ello, la constitución o el funcionamiento provisional del 
grupo de Artistas Vascos representa al solución más ade-
cuada para poder contrarrestar las consecuencias que se 
pueden producir por el hecho de la no asistencia a es-
tos encuentros o similares que, sin duda, se organizarán. 
Esto supondrá por nuestra parte un poder de decisión, de 
acuerdo con las exigencias que hayamos definido para n 
servicio real a nuestro país.
Creemos que desde hoy debemos de plantear y presen-
tar a los promotores de estos encuentros las condiciones 
mínimas para la participación de los Artistas Vascos. Nos 
parece la única solución viable en este momento.
APÉNDICE IV:
Computer Art, por Ernesto García Camarero
Fuente: Catálogo de los Encuentros
En la época actual ha quedado de manifiesto la importan-
cia que la información tiene en los asuntos humanos. Im-
portancia, por una parte, por su incidencia en la producción 
y gracias a la cual está siendo implantada la nueva forma 
de fabricación denominada “automación”, con las implica-
ciones sociales que esta manera de hacer trae consigo.
Pero es sobre todo la incidencia en la cultura, que implica 
el considerar a la información de una manera objetiva, lo 
que resultará uno de los componentes más importantes 
en las grandes modificaciones a las que nos está tocando 
ser espectadores.
La objetivación de la información se ha conseguido gra-
cias a su codificación sobre soportes materiales. Lo que 
ha hecho que el tratamiento que inicialmente recaía sobre 
la responsabilidad del hombre y por tanto estaba impreg-
nado de subjetividad, pueda ahora ser confiado a un tra-
tamiento realizador por procedimientos externos a él y en 
particular a la máquina. Y esto asegura un paso de la sub-
jetividad a la objetividad, paso que recae fundamentalmen-
te en la búsqueda de procedimientos algorítmicos para la 
resolución de problemas, el álgebra, la lógica formal, etc., 
discurren por este camino. Sin embargo estos procedi-
mientos han tropezado con fuertes limitaciones que han 
hecho se revivan los procedimientos llamados heurísticos 
en el tratamiento de la información.
Decimos esto porque el arte, como uno de los productos de la 
cultura humana no debe ser tratado de manera especial. Ob-
servamos que la pintura tiene un soporte material, que siem-
pre representa un mensaje en el sentido de la teoría de la 
información, que artista, obra y espectador, forman un sistema 
cibernético claro, considerados dichos elementos respectiva-
mente como generador, mensaje, receptor. Que desde muy 
antiguo se han buscado los cánones que regulan la creación 
artística, y que finalmente, podemos considerar el arte como 
un lenguaje con su sintaxis y su semántica peculiares.
Tampoco es nuevo el intentar definir una estética matemá-
tica. Birkhoff (en 1932) y después Max Bense, Moles, Nake, 
etcétera, han tratado de definir con cierta precisión y ope-
ratividad qué es la estética y han definido ciertas magnitu-
des estéticas con el objeto de que ésta pueda ser medible.
Con todos estos antecedentes y con la presencia del po-
tente instrumento que significa un ordenador, la aventura 
de generar obras plásticas con su ayuda está completa-
mente justificada. Muchos son los grupos en el extranjero 
que sededican a esta actividad. Estados Unidos, Canadá, 
Alemania, Japón, Italia, Argentina, etcétera, son países en 
los cuales se han realizado y se están realizando expe-
riencias de composición plástica con auxilio de una com-
putadora. Los nombres de Noll, MilejevikMasson, Strand, 
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Franke, Nake, Nees, Mezer, Berni, Fugino, Komura, Niwa, 
Mezei, etc., forman una muy incompleta lista de personas 
que están preocupadas por este problema. (…)
¿Es arte lo producido con ayuda de los ordenadores? Difí-
cil es responder a esta pregunta, sobre todo en una época 
como la actual en la que, como muy bien dice Nake, es el 
“marchant”, y no el artista el que impone los nuevos estilos, 
movido principalmente por criterios de cuáles obras pue-
den ser vendidas y cuáles no. En este medio de inversión 
del arte, el ordenador está significando, sin duda, una nue-
va moda, una nueva forma de asociar a las obras la magia 
y el esoterismo de que todavía están rodeados los ordena-
dores. Por eso muchas personas se han aproximado a la 
máquina sólo con el afán de apropiación de sus misterios, 
y aunque la mayor parte de las obras todavía producidas 
son superficiales, con una adecuada publicidad pueden 
venderse como buenas.
De todas formas, estamos convencidos de que una vez 
superado el sarampión del “Computer Art”, la creación ar-
tística con ayuda del ordenador será un hecho, así como 
estamos seguros de que la obra no será un objeto de ex-
posición, sino algo dinámico en evolución y en interacción 
con los millones, no de espectadores, sino de intérpretes y 
colaboradores en la realización de dicha evolución.
APÉNDICE V:
Lejaren Hiller, conferencia
Fuente: La comedia del arte
Una forma poética de escribir música con un computador (o 
sin él, en cuanto a esto) es desechar las elecciones no de-
seables hechas en un proceso estocástico. Pero, ¿qué es un 
proceso estocástico? Es básicamente una operación en la 
cual no se escogen elementos secuencialmente conformes 
con algunas posibilidades de distribución, hacemos el traba-
jo en un mundo de posibilidades de distribución. Pienso que 
este concepto no sólo es importante desde el punto de vista 
del que “dirige” en la escritura de los programas usados para 
componer música con el computador. Específicamente es 
todavía otro camino que hoy nos aparta de la idea de que 
una estructura musical debe siempre ser una especie de en-
tidad concebida de forma determinada. En otras palabras, 
podemos especificar sistemas de composición diferentes en 
términos de pequeños detalles, pero sus propiedades intrín-
secas, tomadas como un todo, permanecen esencialmente 
igual. Por otra parte, el efecto sobre el espectador puede o 
no ser el mismo, dependiendo de qué tipo de variantes se 
han incorporado al sistema tomado en conjunto.
Por otra parte, y esto es lo más importante, si usamos un 
computador para producir este tipo de variaciones en el sis-
tema de composición, conseguiremos un registro de cómo 
se ha producido la variación y cuáles son sus límites.
Esto me lleva al concepto de información como incorpo-
rado en la teoría matemática de la comunicación. La idea 
básica de esta teoría es que la información se define como 
una mitad cuantitativa de medida tal, que un alto contenido 
de ella está asociado a un relativo alto grado de desorden, 
imprevisibilidad o incluso de azar, y este orden es medido 
por las opuestas propiedades conjugadas en redundancia.
No obstante, dejen me recalcar a continuación, que cuando 
hablamos de un sistema de alta información, alta entropía, 
alto desorden y escasez de previsibilidad, estamos hacien-
do simplemente un planteo concerniente a la cantidad de 
información que se presente y no estamos comprometidos 
de modo alguno a de qué forma puede ser considerada esta 
información como “buena” o “mala” en el sentido normal. La 
teoría de la información, como se formula corrientemente, 
no tiene nada que ver con los significados semánticos, le es 
indiferente si un mensaje arroja un sentido, y menos si tiene 
algún valor o si parece ser significativo, importante o bello.
Me gusta poner de relieve este aspecto porque me he pre-
guntado a menudo, ¿Cómo puedes conseguir escribir una 
pieza de buena música con un computador?, y me respon-
do que si puedo expresar lo que es la “buena música” en 
términos de planteamientos algebraícos precisos y cuanti-
tativos, puedo producir “buena música”.
Actualmente, ¿qué es lo que hacemos cuando escribimos 
música con un computador? Primero, producimos números 
por azar en el computador y asociamos cada uno de ellos 
con algún elemento particular de una estructura musical. 
Estos elementos pueden ser los usuales: tono, ritmo, ma-
nejando instrucciones como el arco, el pizzicato y estructu-
ras permisibles de acorde (o armonía), o bien si tenemos 
en mente instrumentos musicales ordinarios, o parámetros 
acústicos si es que preferimos sonidos electrónicos.
Además, en programas más sofisticados, podemos asociar 
“enteros con todos los grupos de elementos arreglados en 
normas parciales.
En segundo lugar, sometemos los números escogidos al 
azar a muchos tests que son más bien como cedazos a 
través de los cuales los números al azar pueden ser selec-
cionados. Estos tests pueden reflejar los constreñimientos 
de las reglas usuales de composición, reglas a priori que 
simplemente limitan la propia imaginación, los resultados de 
análisis estadísticos que proporcionen las distribuciones de 
frecuencias a las cuales uno puede referirse, o incluso reglas 
autogeneradorasproducidas en el computador de forma que 
una estructura es generada y después investigada para de-
ducir inferencias de ella que motiven el que la estructura sea 
ampliada por medios de nuevas reglas de algún modo lógico. 
Por último, reunimos los resultados en unidades o porcio-
nes de música. De este modo, estamos realmente aplicando 
algunas de las ideas de la teoría de la información en una 
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forma operativa y práctica. En efecto, lo que hacemos es ge-
nerarun sistema de comunicaciones de un alto contenido de 
información –un proceso generado de música por azar– y 
entonces reducir su contenido desde este sistema a cual-
quier grado que deseemos o podamos formular.2
APÉNDICE VI:
Entrevista a Arakawa
Fuente: La comedia del arte
RH: Quisiera preguntarlo por su trabajo en el cine.
ARAKAWA: Si viviera aquíno haría el cine que hago ahora, 
sino que mi producción cinematográfica se vería afectada 
por el contexto del país, con lo cual, los cambios serían 
considerables. Un individuo es diferente en cada país. En 
cierto modo, ahora estoy condicionado por mi estancia en 
Pamplona, porque conozco la situación.Ahora no puedo 
expresarme individual ni libremente, quiero estar limitado. 
En New York, no me preocupo tanto por mi entorno como 
aquí. Todo arte puede cambiar este país. Era un país impor-
tante en el pasado. Todos los artistas españoles contempo-
ráneos pueden trabajar en ello. Esto no lo creo de algunos 
pintores importantes como Miró o Dalí, pero sí de otros.
RH: ¿Por qué haces arte?
ARAKAWA: En realidad trato de ayudar a la gente.
RH: Pero, ¿crees que el arte puede ayudar a los demás?
ARAKAWA: Eso espero.
RH: Y, ¿no es muy pretencioso?
ARAKAWA: Creo que todo arte, toda creación, es un acto 
político, ya sea pintar, comer o correr. Yo no pertenezco a 
una ideología política determinada. Seas consciente, o no, 
todos tus actos son políticos. Cuando vives, vives una vida 
política y esto en cualquier país. No se puede hablar de 
un arte no político. Creo que estos Encuentros cambiarán 
la mente de la gente y ésta empezará a preguntarse qué 
son estas manifestaciones artísticas, quién las hace, quién 
las paga, etc. Yo estaba interesado por España. Pamplona 
en estos momentos no es realmente España, es como si 
estuviera fuera de ella.




Coloquio de Jorge Glusberg 
Fuente: La comedia del arte
He decidido llamar arte de sistemas a procesos y expe-
riencias que conciernen a los artistas que están trabajando 
en este último tercio del siglo XX. Incluso dentro de este 
término el arte como idea, arte político, arte ecológico, arte 
de proposiciones o arte cibernético. 
No es que piense que se pueden reducir estos fenómenos 
de la creación a estructuras matemáticas o lingüísticas, 
sino que voy a utilizar modelos de la semiología y la lin-
güística estructural, no desarrollaré aquí una teoría com-
pleta sino que quiero presentar, a través de algunos datos 
empíricos pertenecientes a la muestra “Arte de Sistemas” 
que organicé, un posible camino metodológico que expli-
que el potencial revolucionario de estas posiciones. 
Quiero aclarar que para mí éste también es un camino 
experimental; el objetivo fundamental de los desarro-
llos que siguen corresponde a una primera tentativa de 
aproximación a la obra de arte en sus aspectos estruc-
turales, a partir de algunas de las categorías semiológi-
cas que considero adecuadas, debido a su generalidad 
y a que permiten conceptuar metodológicamente los 
fenómenos artísticos.
De esta forma cada uno de los análisis efectuados deben 
entenderse como objetivo de ejemplificación, en una uti-
lización posible de los conceptos aplicados y no como 
criterios definitivos. Esta proposición inicial podría, a mi cri-
terio, sentar un principio de interpretación crítica del hecho 
artístico mediante un desarrollo previsto a largo plazo.
Debo mencionar especialmente en la realización de este 
trabajo la ayuda que me prestó Armando Sercovich, y 
los estudios de Jack Burnham, que investiga en TheS-
trucutre of Art modelos semiológicos. “Contrariamente 
a Wölfflin, que tiende a considerar la función visual in-
dependientemente de las otras funciones intelectuales 
–dice Francastel en Pintura y Sociedad– es necesario 
estudiarla en relación con la actividad total del hombre 
en una época dada.
Francastel, siguiendo a Levi Strauss, plantea la obra de arte 
como una organización de elementos, significados en rela-
ción con una totalidad.
“La forma –dice en “La realidad figurativa”– no es la suma 
de detalles integrados en el conjunto que constituye la 
obra, no pertenece al nivel de los elementos y los conteni-
dos, sino al nivel de los principios, esto es, las estructuras. 
Se identifica con el esquema de organización que sugiere 
la ensambladura de los elementos, escogidos como signi-
ficativos no en razón de su conformidad a modelos heteró-
clitos, sacados de fuera, sino en consideración de su nexo 
con las leyes propias del esquema organizador.
2 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los 
encuentros de Pamplona), Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 84-85.
3 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los 
encuentros de Pamplona), Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 298.
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Las estructuras no son una donación, constituyen sistemas 
que se elaboran a través de una conducta, no lógica en el 
sentido usual del término, sino consciente, o cuanto menos 
controlada, del artista quien quiera que sea”.
El carácter totalizante e inacabado de la creación artística 
que expresa Francastel. Y sus investigaciones profundas 
para relacionar las estructuras sociales, y las estructuras ar-
tísticas, explicando el arte como un medio de conocimiento, 
como un lenguaje, reafirma mi elección para definir las expe-
riencias y actividades de la muestra como arte de sistemas.
El arte es para Francastel un medio de acción y de cono-
cimiento, porque objetiviza las estructuras y los modelos 
humanos, y por lo tanto nos permite un conocimiento del 
espíritu humano y de los modos posibles de ligazón.
“El arte nos informa más, en su suma, sobre los modelos 
de pensamiento de un grupo social que sobre los acon-
tecimientos y sobre el marco material de la vida de un 
artista y su entorno”.
Por todo esto y ya refiriéndome estrictamente a los artistas 
que se aprestan a entrar en el siglo XXI, creo que los actuales 
lenguajes creados por el hombre en su necesidad de comu-
nicarse, tienen un denominador común que yo propongo 
en llamar “sistemas”. Ya su definición en el Diccionario de la 
Real Academia nos permite una aproximación valiosa:
“Conjunto de reglas o principios sobre una material enla-
zados entre sí. Conjunto de cosas que ordenadamente re-
lacionados entre sí contribuyen a determinado objeto.
No tengo dudas de que con estas nociones de sistemas 
podremos iniciar una explicación de algunos hechos co-
rrespondientes al arte de sistemas.
En “Lo crudo y lo cocido”, Levi Strauss explica que el mito, 
cuya función es la de constituir un operador de equilibrio 
siempre inestable, comparte muchas de las características 
del hecho artístico.
Al estudiar el medio ambiente del hombre primitivo y cla-
sificarlo, Levi Strauss se acercó al creado de hechos ar-
tísticos, Para el primitivo el totemismo expresa la totalidad 
de las relaciones entre cultura y naturaleza, entendiendo 
por totemismo un sistema de clasificación, el nombre que 
es una tribu primitiva se da a la materialización del siste-
ma ideológico o cultura, es decir, las mallas mentales (ca-
tegorías del pensamiento) para comprender su realidad. 
De acuerdo con Levi Strauss, los sistemas totémicos son 
sistemas de metáfora que unifican lo natural del medio 
con la sociedad.
El totemismo, como el arte, no se maneja con reglas prees-
tablecidas, su función “es garantizar la convertibilidad de 
ideas entre los diferentes niveles de realidad social”. 
La dicotomía fundamental desarrollada en las formas mí-
ticas son las categorías de lo natural y lo cultural, ya que 
podrías definir al mito como lo que media entre ambas: 
naturaleza y cultura. Levi Strauss entiende por naturaleza a 
los contenidos rechazados por el hombre, aquellos conte-
nidos asumidos por el hombre, es decir, todas las catego-
rías creadas a su través.
Esta convención de oposición natural cultural, nos servirá 
para el estudio del hecho artístico. Así como Levi Strauss 
deduce a través de su triángulo culinario lo natural en lo 
crudo (parrilla natural) y lo cultural, en lo cocido (vasija cul-
tural), podemos analizar el proceso o experiencia estética 







Motivado / No motivado
Tiempo continuo / Tiempo discreto
Plano de expresión / Plano de contenido
Metonimia / Metáfora 4
También hubo una charla al final del coloquio:
Espectador 1: Existe una frase muy conocida de Godard 
que según él pertenece a Lenin, y es “la ética es la estética 
del futuro”. Godard dice que ahí se reconcilian la izquierda 
y la derecha. Glusberg: Yo nunca dije que el arte deba ser 
político sino que el arte es semiológico, lo cual es distinto.
Espectador 2: Yo quisiera aclarar más esa frase de Godard y 
es con algo que él mismo hizo: fundar el grupo Dziga Vertov.
Luis de Pablo: La plástica es fundamentalmente visual 
pero, ¿cómo verías tú esta toma de posición en la música?
G: Acabo de estar en Perú, he conversado con músicos 
peruanos y realmente me impresionó que ellos trataran de 
investigar qué es lo que había pasado con sus anteceso-
res incaicos, cuáles eran las raíces profundas de los ritmos 
primitivos y si en realidad no tratamos de importar lengua-
jes provenientes de tecnologías de países subdesarrolla-
dos que no tienen nada que ver con el Perú.
L. de P.: De todos modos, los países superdesarrollados 
se sirven de ciertos elementos de países subdesarrolla-
dos, pero la oración no se cumple en pasiva. Éste sería un 
punto a tener en cuenta. Por ejemplo, ayer tuvimos ocasión 
de escuchar un concierto de música iraní y, sin embargo, 
en Irán es difícil encontrar discos de este tipo de música 
aunque exista una magnífica colección de ella editada por 
4 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a 
los encuentros de Pamplona), Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 
270-272.
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la UNESCO que puedes fácilmente comprar en las tiendas 
de New York o París. No creo, de todos modos, que la vía 
sea la de la negación. A mi juicio, el peruano que se niega 
a la música estocástica se equivoca. Lo interesante sería 
intentar sintetizar la estocástica con la rítmica de los incas.
G.: Ahora te preguntó yo a ti si existe una cierta ideología 
de la música. Yo creo que en España está con respecto a 
Europa un poco como nosotros estamos con respecto a 
Estados Unidos.
Espectador 3: Me parece muy importante la asociación e 
integración que hace falta de la información que recibe La-
tinoamérica de Occidente o de Oriente y el propio material 
que tiene en su país. Yo creo que la generación actual de 
compositores está en eso. Lo que pasa, es que cada vez 
que viajo a Europa siento más el compromiso que tiene 
Latinoamérica frente a ella. Se espera mucho de nosotros, 
se espera demasiado, pero quiero recordad que ayer John 
Cage expresó en una reunión de amigos su deseo de co-
nocer y visitar Paraguay. Alguien se sorprendió, porque en 
Paraguay no hay ni buenos hoteles, ni vida cultural, ni res-
taurantes. Y era precisamente por eso por lo que él quería 
ir allí. Me pareció admirable que el interés por Sudamérica 
de un hombre como Cage sea en base a la nada.
E. García Camarero: No es problema el que en Hispa-
noamérica no haya hoteles, porque los hay, y también en 
Paraguay, hechos por la cadena Sheraton u otra similar, 
como también buenos restaurantes, por lo menos desde 
hace quince años. Pero lo que es importante en el Para-
guay es que la música es popular y sentida por grandes 
capas de población. Allí tu puedes andar por las calles y 
encontrar un “zaguán” donde la familia esté tocando el arpa 
y cantando sus canciones. No para que les oiga nadie, ni 
para tener nombre, sino sencillamente porque se divier-
ten con este tipo de actividad. Precisamente es ahí donde 
puede estar la veta y eso es por lo que Cage quería ir 
al Paraguay: para encontrar ese tipo de expresiones. En 
nuestra civilización encontramos gente que más o menos 
se promociona. Y el arte, la música, hay que encontrarla en 
ese “zaguán”, en esa familia. Creo que eso es importante 
porque muchos de nosotros venimos aquí a hacer “nom-
bre”. Unos más y otros menos, porque algunos ya lo tienen 
hecho y no lo necesitan. Otros sí.
Francisco Almazán: Aquí hay algo que todos pensamos a 
menudo y es que la ideología de una formación social es 
la de la clase dominante, es decir, la ideología burguesa en 
las formaciones económicas capitalistas. Cuando tú dices 
que no hay arte latinoamericano estás pensando dentro 
de una problemática de las formas y del arte dentro de 
unas facetas de vanguardia. Lo cual no es cierto el hablar 
de las formas folklóricas y populares. Se les plantea a los 
artistas de vanguardia la posibilidad de una vía popular. 
¿En qué medio el artista pretende efectuar un arte actual 
puede seguir adelante si no está en contacto con la base 
social de una nación? Los centros artísticos están lejos de 
los barrios de los extrarradios, de los pueblos, de los mitos, 
las creencias y la praxis cotidiana. Las clases rurales y tra-
bajadoras tienen unas aspiraciones particulares. ¿Cuáles 
son las formas de la cultura que tiene en cuenta el artista 
de vanguardia para crear un tipo de arte que pueda servir 
en algo al progreso de la vida social?
Javier Aguirre: Quiero hablar de la praxis de la música po-
pular. No sólo existe esta última en Paraguay, sino también 
en España y concretamente en Pamplona. O sea, que aquí 
también el pueblo se expresa popularmente. Por ejemplo, 
a los que estamos en un determinado hotel, nos despertó 
ayer a las cuatro de la mañana la gente de Pamplona can-
tando canciones de San Fermín y el “Desde Santurce a 
Bilbao”. ¿Es arte popular lo que cante el pueblo o no? ¿O 
el pueblo de Pamplona no es pueblo?
Espectador: Hay un cierto problema con los términos. En 
metodología se hace una distinción entre arte folklórico y 
popular. Se considera folklórico a la pervivencia tradicio-
nal y funcional de determinados sitios. Arte popular es algo 
diferente que puede venir de una esfera comercializada y 
en algunos aspectos puede llegar a ser más funcional, y, 
por tanto, transformarse en folklórico. De todos modos, no 
es más que una convención. Pero la charla se ha basado 
en la ciencia fundamental del lenguaje que es la semiótica. 
Nos podemos referir a ella con tres frases: la ciencia del 
lenguaje se ocupa de:
- Los signos y su relación entre sí sin ninguna preocupa-
ción del significado (sintaxis).
- Relación entre los signos y su significado (semántica).
- El uso que las personas hacemos de estos signos (prag-
mática).
Esto debemos tenerlo muy presente cuando creamos cual-
quier tipo de lenguaje artístico, ya sea plástico o temporal, 
para saber en qué momentos está operando nuestra con-
ciencia; y podremos actuar con una ética, con una moral 
en los campos de posibilidades que tenemos delante, para 
saber cuándo, cómo y en qué debemos operar. Se puede 
pensar de muchas maneras, pero actualmente las ciencias 
como la antropología o la lingüística permiten planificar 
cómo las artes llamadas puras (música, pintura abstracta, 
etc…) pueden incidir en la sociedad. Pero cuando un artis-
ta no entiende lo que está haciendo con su arte y produce 
a base de su fantasía, con una moral puramente estética y 
sin saber las conexiones que pueda tener esto, ocurre que 
alguien, que no es él, puede determinar su moral. Alguien 
le paga (un publicitas, un consorcio, el estado) y le obliga a 
actuar de una manera determinada. Se escamotea, porque 
la posibilidad existe, el ejercicio de una ética personal en el 
artista. Y esto es muy grave.5 
5 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los 




Fuente: Gacetilla de Hacia un perfil del 
arte latinoamericano
El arte conceptual, el arte como idea, arte opaco, opuesto a 
lo ideológico (dominio de los signos transparentes).
Althusser define a la ideología como “un sistema de repre-
sentaciones colectivas acerca de las condiciones de exis-
tencia general que premia a los hombres tomar conciencia 
de sus condiciones de existencia social y material”.
NikosPoulantzas fuerza la definición: “La ideología es un 
conjunto coherente de representaciones, valores, creen-
cias. Concierne al mundo en que viven los hombres, a sus 
relaciones con la naturaliza y con los hombres”.
La ideología se desarrolla en la dimensión de lo imaginario 
social, y en consecuencia está necesariamente falseada. Su 
función social no es ofrecer a los hombres un conocimien-
to verdadero de la estructura social (condiciones reales de 
existencia) sino simplemente insertarlos de alguna manera 
en las actividades prácticas que sostienen dicha estructura. 
Es decir, que lo ideológico se opone a lo científico, porque 
no propone un conocimiento de la realidad objetiva sino 
una adecuación a las prácticas del sistema.
La ideología tiene por función ocultar las contradicciones rea-
les, reconstruir en un plano imaginario un discurso coherente 
que justifique la inserción de la gente en la estructura social.
Gramsci designa a la ideología como cemento, pues 
sirve para cohesionar, para tapar. En las formaciones 
capitalistas, lo ideológico siempre invierte y oculta las 
relaciones reales, tanto para los explotados como para 
los explotadores, y ambos pasan a ser las  víctimas. La 
ideología de una formación social, es la de la clase domi-
nante, es decir la ideología burguesa de las formaciones 
económicas capitalistas.
Los valores, creencias, costumbres, etc. Se manifiestan en 
todos los productos sociales y en consecuencia también 
en la producción artística.
Las formas ideológicas o formas en que los hombres to-
man conciencia de su realidad social son, según Marx: 
arte, religión, moral, costumbre, derecho, filosofía.
Desde el punto de vista de la semiología el arte es un dis-
curso ideológico, es decir, un sistema semiológico, ya que 
discurso es todo sistema de signos. A través del hecho ar-
tístico el hombre puede, siguiendo las definiciones anterio-
res, tomar conciencia de su realidad social. Una ideología, 
como sistema de representaciones colectivas, no es otra 
cosa que un sistema de significaciones.
Los hombres se significan la realidad social y natural, y 
esta significación constituye lo ideológico.
El arte es una forma de significación de la realidad, es de-
cir, un sistema semiológico cuyas leyes y mecanismos han 
comenzado a ser explorados.
En los países ideológicamente sometidos por las metró-
polis y económicamente esclavizados, las manifestacio-
nes artísticas no pueden dejar de significar esta realidad 
dependiente y tributaria, pero lo más importante es exaltar 
y hacer explícito y manifiesto este contenido casi oculto 
en muchas de las manifestaciones latinoamericanas. Ya 
sea en contra o a favor, el artista siempre revela su situa-
ción de dependencia. 
El propósito consciente de que este significado esté pre-
sente y adopte formas precisas, determina la constitución 
racional y sistemática de un nuevo programa creativo (el 
GRUPO DE LOS TRECE) donde la substancia de los sig-
nificantes remiten a un significado determinado y univoco, 
independientemente del contenido conceptual que podrá 
ser más o menos revolucionario según la actitud de cada 
artista. La normalización de los trabajos refuerza ese signi-
ficado unívoco.
Como prueba estructural, es evidente que una presenta-
ción de esta naturaleza puede pasar desapercibida: su 
significación política es manifiesta.
Desde el puto de vista geológico, estamos frente a un 
conjunto de signos que explicitan sus condiciones de pro-
ducción: mensajes opacos que revelan el código que los 
constituye, con un valor de denuncia directa (como oposi-
ción a los signos transparentes que son aquel los mensa-
jes que ocultan sus códigos).
El contraste que determina la presencia de productos alie-
nados que no cuestionan sus condiciones productivas, 
marca de esta manera las notas de un arte revolucionario. 
Se define tanto por las formas como por los contenidos: 
no hay verdadera transformación ideológica sin una real 
transgresión retórica.
Incluir en un mismo modelo formal distintos contenidos, es 
una transgresión al código (transgresión ideológica). Así lo 
dice Umberto Eco: “Toda real transgresión de las expecta-
tivas ideológicas, es efectiva en la medida en que se reali-
za en mensajes que transgreden también los sistemas de 
expectativas retóricas, y toda profunda transgresión de las 
expectativas retóricas, es también una redimensionaliza-
ción de las expectativas ideológicas.
Esta experiencia revolucionaria en el plano artístico no 
puede evaluarse fuera del circuito comunicacional. Como 
hecho artístico es un fenómeno de comunicación: de trans-
misión de significaciones, pero en este caso, las mismas 
formas de transmisión de significaciones están presentes 
como  “leit-motiv” o modelo formal de la exhibición. Lo que 
expone la muestra, es entre otros niveles, las características 
de un canal de comunicación distinto: se utiliza un medio 
nuevo en este contexto, y su valor consiste no tanto en ser 
nuevo, sino en estar normalizado y fácilmente reproducible.
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6 GLUSBER, Jorge: Hacia un perfil del arte latinoamericano, Buenos 
Aires: CAYC, Gacetilla GT-129, 12 de junio 1972.
Las condiciones técnicas de producción y reproducción, 
están así significadas: en una palabra, la opacidad es el 
significado global de la muestra.
Lo que significa que la muestra, es en última instancia, su 
propia opacidad significante:
1) La opacidad de la substancia signifícate (papel helio-
gráfico)
2) La opacidad del contenido de cada obra (monumento al 
prisionero político desconocido por ejemplo, evidencia su 
procedencia latinoamericana)
3) La opacidad que manifiesta la normalización y la fácil re-
producción técnica (opacidad como manifestación de las 
condiciones de producción) se aúnan produciendo un nú-
cleo connotativo, un haz de efectos de sentido que remiten 
inequívocamente ala problemática de la muestra.
Esta se orienta a promover significados en sus destina-
tarios reales. Todo el aparato ideológico de la crítica bur-
guesa, dominio de signos transparentes que ocultan sus 
códigos, y que se puede llegar a adquirir distintos grados 
de sofisticación evaluativa, es un filtro que impone el siste-
ma a la comunicación real que intentan los artistas con el 
destinatario pueblo-espectador.
El arte como idea, representarlo en esta muestra, es así la 
manifestación de una opacidad revolucionaria, opuesta a 
la conciencia engañosa de las ideologías,  representa una 
real problemática latinoamericana.6
APÉNDICE IX:
Entrevista a Lily Greenham
Fuente: La comedia del arte
RH: ¿Estás muy ligada a medios teatrales? ¿Te has intere-
sado por ellos?
LG: Sí, ahora estoy trabajando en un proyecto de voz y elec-
trónica. La voz se va a transformar por medios electrónicos.
RH: Pero, ¿tú das más importancia al fondo que a la forma 
en la investigación o viceversa?
LG: Más o menos por un igual. Actualmente, la semántica 
vuelve a ser para mí muy importante. A mis últimos textos 
los llamo neosemátnicos porque, en mi caso, dejé la se-
mántica atrás hace años y vuelvo al sentido de la palabra.
RH: Sí, el Locomotive o el China Cap eran simplemente 
investigaciones fonéticas.
LG: Sí, aunque esos poemas no eran míos, sino de Julien 
Blaine.
RH: ¿Tu interés por la investigación fonética era una inten-
ción de buscar nuevas formas de expresión para transmitir 
unos ciertos contenidos?
LG: En realidad, ambas cosas iban unidas. La forma como 
medio para expresar contenidos.
RH:  Creo que pretender transmitir una determinada ex-
periencia o conocimiento a la gente es, en el fondo, una 
actitud algo pedagógica o mesiánica. O sea, la imagen del 
artista como ser superior en posición de la verdad.
LG: Creo que sí, pero mis textos están abiertos. Es decir, 
yo expongo únicamente hechos con subjetividad, cierta-
mente a causa de la expresión pero yo intento presentar 
únicamente datos objetivos ante el público para que ellos 
compongan su imagen.
RH: Tú lanzas material al público para que éste lo trabaje.
LG: Por ejemplo, mi texto Left-Right, dice: Te asombras de 
esta sociedad/ estás en tu derecho / estás en tu derecho/ 
derecho izquierdo/ derecho izquierdo. Con este juego de 
palabras la gente no sabe lo que quiero decir. Yo simple-
mente, expongo el absurdo de este mecanismo de la duali-
dad izquierda-derecha o pongo unos hechos y el especta-
dor debe darse cuento de lo que él mismo piensa.
RH: En el fondo, más que transmitir un contenido determi-
nado a la gente, pretendes pincharla.
¿Qué piensas de unos Encuentros como los de Pamplo-
na? Allí aparecieron dos tipos de público:
a) la gente más o menos interesada en el arte de vanguar-
dia y se desplazó a Pamplona por ello.
b) La gente de la calle, de la ciudad, que se vio, de pron-
to, bombardeada por estos Encuentros sin comprenderlos 
muy bien. Y sin que nadie le explique nada.
LG: Creo que el intento era interesante ya que hay llevar 
manifestaciones artísticas al público.
RH: Entonces, ¿tu crees más interesante llevar el arte al 
público, a la calle y esperar que la gente venga a él?
LG: Si, el arte de vanguardia es una realidad de este mun-
do es importante que el público sepa que esto existe. Yo 
tuve una charla con un  joven que se sentó a mi lado en 
un concierto. Era de Pamplona. No comprendía nada y le 
parecía una confusión el llevar las cosas al extremo en que 
comprensión desaparece. la monotonía  de muchas mani-
festaciones le resultaba absurda. Al día siguiente, por azar, 
me encontré con él por la calle y le hice un pequeño recital 
privado. Estuvimos hablando. Era muy inteligente. Tocaba 
la guitarra comercial y tradicionalmente. Comprendió lo 
que yo hacía y le gustó, pero no llegó a asimilar conciertos 
como el de Steve Reich. Por eso yo creo que si uno quie-
re llegar a la gente debe emplear una cierta redundancia 
para que puedan comprender un poco.
RH: ¿Crees que en las manifestaciones artísticas es más 
importante la comprensión que la experiencia?
LG: Para poder captar una experiencia es necesario tener 
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un cierto conocimiento de la materia que se trata. No hay 
experiencia sin comprensión
RH: Yo no me refería a un tipo de experiencia mucho más 
directa. Un individuo se sienta en una sala donde John 
Cage realiza un concierto y recibe una serie de sonidos 
que ejercen un impacto sobre él, independientemente de 
si entienden o no esa música. Creo que ese tipo de expe-
riencia es ya interesante en sí misma.
LG: Si, pero este individuo no puede tener el mismo tipo de 
experiencia que tu o yo.
RH: Creo que esto viene de un fenómeno muy frecuente 
en la cultura occidental y es el de racionalizar siempre la 
experiencia.
LG: Sí, pero esto es así y no hay nada que hacer. Junto 
a la producción de manifestaciones artísticas habría que 
crearse también una información sobre ellas. No excesiva, 
pero si suficiente.
RH: En el fondo es como la serpiente que se muerde la 
cola, porque si yo intento expresarme por unos medios ar-
tísticos y además debo utilizar unos medios de tipo didác-
tico, me contradigo.
LG: Si, en cierto modo.
Yo intento transmitir en medio de la experimentación sono-
ra una idea simple, por medio de pocas palabras.
RH: Estamos pretendiendo transmitir una experiencia per-
sonal y queremos que el público perciba la misma sen-
sación. Y esto es imposible, porque toda experiencia es 
distinta.
LG: Hay una cierta medida que no puede lograr dar al pú-
blico. Creo que cuando tu lees un texto mío sabes bien que 
tenemos aproximadamente el mismo pensamiento sobre 
la experiencia.
RH: Lo malo que tiene el texto escrito o recitado, es que no 
compromete al que lo lee. En tu caso, es distinto, porque 
entran muchos más factores, tales como la voz, el ritmo, 
etc,…, que aumenta el impacto producido. Pero si yo lanzo 
una experiencia por medio de la acción, esta experiencia 
es directa y el individuo se ve involucrado en ella en cam-
bio, si la lanzo por medio de un texto, es indirecta y el lector 
puede inhibirse con más facilidad. Lo comprende, lo acep-
ta, pero no lo experimenta.
LG:  Sí, pero quizá le recuerda una experiencia que tuvo 
anteriormente y además le prepara para otra que tenga 
en el futuro. En cierto modo puede ayudarle a “hacer ex-
periencia”.
RH: Exactamente, ¿en qué consiste el trabajo de electróni-
ca y voz preparadas?
LG: Es un espectáculo en el que aparecerá la voz natural y 
también la voz transformada por medios electrónicos. Con 
este último concepto la voz se convierte en una entidad 
distinta.
RH: La importancia de la voz reside en la transmisión di-
recta que supone. ¿El empleo de medios electrónicos pue-
de perjudicar esta experiencia directa?
LG: Sí, pero eso será también una experiencia directa, 
puesto que va a ser pública. Se verá que no es un pro-
ducto de conserva porque en el momento mismo se está 
creando. Además, todo el conjunto de aparatos electróni-
cos estará también a la vista.
RH: No me refería únicamente al problema de la voz o la 
música conservadora. ¿A ti personalmente, el interponer un 
medio electrónico de transformación entre tu boca y el pú-
blico no te aleja de él?
LG: No, porque sigue habiendo una comunicación visual 
directa por las dos partes.
RH: ¿Has trabajado en una participación no pasiva del pú-
blico? ¿en una creación conjunta?
LG: Sí, lo he intentado pero no creo mucho en ello, porque 
sierre acabas siendo, a pesar de la buena voluntad, una 
recepción del público.
RH: Es el problema del happening y de otras manifestacio-
nes de creación colectiva que acaba teniendo siempre el 
artista especialista que lo monta y lo dirige que, en definiti-
va, es el creador del juego.
LG: Siempre. Es una pena, pero creo que no hay nada que 
hacer. De todas formas, dentro de mis actuaciones tomo al 
público de un modo muy personal. Es decir, no como masa, 
sino que escojo siempre individuos con los que me co-
munico directamente. Y la gente lo nota, e incluso a veces, 
hablan e inician un diálogo. creo que es muy importante 
la relación entre artista y público, pero una relación huma-
na de diálogo, etc…. Se ha creado una imagen del artista 
como individuo místico, como hombre de cualidades exter-
na y hay que acabar con ello.
RH: ¿Qué crees más importante, la experiencia creativa o 
la receptiva?
LG: Creo que la creación da siempre mucho más al indi-
viduo que la recepción. Sólo si la experiencia recibida es 
de una calidad muy alta puede llegar a producir la misma 
satisfacción que la creación.
RH: ¿Qué medios consideras que se pueden aplicar para 
incitar a la gente a pasar de sujeto artístico receptivo a 
sujeto activo?
LG: Yo hice esto en unos cursos que di en Inglaterra con el 
título increíble de “Fundamentos de la creatividad artística”. 
Nadie sabía exactamente, ni yo misma, lo que íbamos a 
hacer. Yo puse una serie de cuestiones en el aire y salieron 
cosas formidables. Tras un curso de quince días hicimos 
un espectáculo algo más de una hora, con color, luces, 
imágenes, sonido, idiomas, etc,… con gente de dieciocho 
a sesenta y cinco años, de medios y profesionales muy 
distintas. Fue una experiencia muy interesante. Hubo un 
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momento en que crearon un lenguaje imaginario y la pro-
ducción de algunos extraños a desarrollar un movimiento 
corporal que casi convirtió el espectáculo en una danza.
RH: En realidad no se puede separar la expresión sonora 
de la corporal.
LG: Aquella gente llegó a producir manifestaciones muy 
personales porque yo no les di nunca una teoría. Yo creo 
sólo en la práctica.
Considero esencial volver a la semántica por varias razo-
nes. La más importante es la comunicación con un fin de-
terminado, sin considerar se es comercial o underground, 
arte o no arte, revolucionario o reaccionario, válido o no, 
nuevo o viejo… Nada de esto me concierne. Es esencial 
que las manifestaciones artísticas pongan todo en cues-
tión, incluyendo conceptos más progresivos, pues está vis-
to que un  Concepto hoy es avanzado mañana será con-
servador. En mis textos muestro como cada día, cada mes, 
cada año van cambiando slogans.7
APÉNDICE X:
Ludwik Flaszen 
Fuente: La comedia del arte y el Diario 
de Navarra
No es fácil hacer una exposición porque el tema es muy 
vasto. Llevamos 13 años y hemos sufrido un desarrollo, 
cuya concreción es difícil de exponer concretamente. En 
el comienzo nuestro teatro no se trataba de un Teatro como 
una rama del Arte. Queríamos superar el Teatro que ac-
tualmente se ve. Después de unos años de búsqueda el 
Teatro de Grotovsky se planteó el problema de cómo salir 
del Teatro tradicional. Pero si se dice Teatro, hay una aso-
ciación inmediata: lugar donde se representa. Pero si se 
representa no se hace la verdad. Los símbolos del Teatro 
son las máscaras. Esto no es la verdad. El teatro es el lugar 
donde se imita la realidad, considerado en el sentido más 
banal de la palabra.
Nuestra consideraciones son contrarias a esta necesidad 
de concebir el Teatro. Desde este punto de vista de con-
cebir el Teatro, se puede decir que hemos sobrepasado el 
Teatro tradicional. En lugar de Teatro, utilizamos la palabra 
“Encuentro”, porque es lo que auténticamente pasa entre 
las personas. Las razones para cambiar  el punto de vista 
es que se trata de la situación espiritual de nuestra épo-
ca. Sabemos que en nuestra vida representamos en cada 
instante, que la mentira y el truco son cosas necesarias 
para vivir. No hablo desde el punto de vista mora, sino 
desde la plenitud humana. Por todas partes se represen-
ta. Se es padre de familia y se representa el papel de 
padre de familia. Estos problemas se plantean en la vida 
cotidiana, en la que estamos jugando unos papeles, e in-
cluso cambiamos de papel a lo largo de ella o durante el 
día. Es un problema grave.
Nuestos compromisos son de la mitad, la tercera parte, o 
un cuarto, pero nunca enteros. Actuamos muy difícilmente 
de una forma total, con toda nuestra todavía determinados 
por ciertas tradicionales del espíritu europeo. Es el espíritu 
cartesiano y es la tradición de la división del hombre en-
tre el cuerpo y el espíritu. Somos incapaces de afirmar un 
hombre total, tal como es. En el dominio del Arte, tenemos la 
noción de contenido y forma, igualmente dividido. Primero 
expresar qué quiere decir y luego se toma la forma para 
expresar el contenido, en el terreno del Arte, que es carac-
terístico para la división del hombre moderno.
Si es así, es preciso buscar un lugar en el que se puede ser 
sincero y total, quitarnos las máscaras y revelarnos hasta 
el extremo. Donde la plenitud humana se pone a trabajar, 
entonces estaremos cerca del Teatro de Grotowski.
El teatro es un lugar donde se interrumpe el juego de la 
vida cotidiana. Donde el hombre se puede presentar en 
totalidad, pero exige un gran coraje. ¿Cómo se puede lle-
var esto a la práctica? Se puede contar lo que ocurre y el 
sentido de las cosas, pero es difícil explicar en palabras. Es 
un momento de la vida humana donde todas las fuerzas de 
la vida humana se ponen en acción. Sinceridad, se podría 
decir, pero es una palabra aproximativa. Es la expresión 
que manifiesta este sentido. En la práctica es una unidad. 
Y en un instante, ya no representa, sino que ofrece su vida 
a los demás. Se utiliza la palabra confesión, aunque no sea 
precisa, porque es imposible con la verdad hablada. A ve-
ces, es fácil hablar. Yo puedo, decir muchas cosas malas a 
propósito de mi y ponerlas en palabras. Es fácil, pero no se 
trata de la sinceridad ni de la confesión verbal. Sería más 
un testimonio que una confesión.
Para llegar a esta totalidad está el problema del desar-
me, porque todos estamos armados en la vida cotidiana. 
Nuestros papeles son armaduras, lo mismo que nuestras 
costumbres, etc. Si hacemos Arte también es una especie 
de armadura. En este terreno, la técnica es una especie 
de armadura. Es preciso desarmarse y librarse de todas 
las cosas impuestas. Expresar la verdad, pero no una 
verdad abstracta y que se puede formular en palabras 
porque siempre es una verdad enmascarada. En el grupo 
de Grotowski, el primero estábamos contra la técnica del 
Teatro, incluso en el terreno de la tramoya. Nuestro primer 
paso fue quitar el decorado y todos los accesorios que no 
formarán parte del ser humano.
En este sentido el Teatro pobre nace del despojado de 
todo lo que concierne exactamente al hombre. Se ha he-
cho de orden en el lugar, al quitarse todo lo no indispensa-
ble. A los 6 o 7 años había un sistema que se podía llamar 
7 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los 
encuentros de Pamplona), Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 223-227.
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de Grotowski. De la técnica positiva del Teatro tradicional, 
Grotowski paso a la técnica negativa, con lo que las ense-
ñanzas serían dobles: lo que no hay que hacer y por ende 
lo que es necesario hacer. Pero por el paso del tiempo, 
la técnica negativa se ha convertido en una técnica y en 
ciertos casos se ha estereotipado. Muchas veces se estos 
ejercicios se han considerado como una receta: hacer esto 
y conseguiréis algo importante y podréis llegar a la pleni-
tud. Lo cual no es cierto.
No es el encuentro de un grupo con la muchedumbre. No 
se considera en el marco de nosotros y vosotros, sino en el 
marco de yo y tú. Lo cual es muy diferente, porque todo el 
mundo parte de la participación y se hace muy a menudo. 
La participación no es nada particular. Lo que si es particu-
lar para Grotowski y para su grupo es que la participación 
se desarrolla en un nivel de tú y yo. Es decir, queda como 
un individuo y se dirige a los otros como un ser humano, 
concreto y personal.
A continuación de la conferencia se formularon algunas 
preguntas a las que Ludwik Flaszen fue contestando: 
LUDWIK FLASZEN: El acto teatral –respondió a una pre-
gunta sobe el aprovechamiento de las ventajas y defectos 
de la cultura de occidente– es como un corte en la vida 
normal, para tener una relación personal hombre a hombre.
ANÓNIMO: Pero esto, ¿no será un riesgo que se centralice 
en un grupo de privilegiados?
LF: No es en el sentido de las élites, de origen social. 
La gente que viene a nosotros viene de diferentes pun-
tos sociales. Son intelectuales y gente que no tiene una 
formación salvo la de la escuela primaria. Este espíritu 
de sinceridad es independiente de estas categorías. La 
gente más cultivada son los que están en capacidad de 
comunicarse cortadamente. No se trata de una élite so-
cial. Es una especie de elección libre. Es como en el amor, 
hace falta encontrarse.
ANÓNIMO: Pero primero el grupo de Grotowski era res-
tringido.
LF: No se puede prever. Al principio era restringido a unas 
8 personas ahora es muy numeroso. Hay hermanos y no-
hermanos. Gente que se quiere especialmente y que nos 
quieren. Los demás existen pero no están con nosotros, 
ni nosotros con ellos. Es un hecho natural a condición de 
que no existe el odio ni el desprecio. La puerta está abierta. 
Todos tienen derecho a convertirse.
ANÓNIMO:¿Cómo se consigue la espontaneidad del actor 
durante la representación?
LF: Es el problema esencial. Primero utilizamos la noción 
de partitura del espectáculo que es la línea de las acciones 
físicas y vocales. Partituras de gestos. Primero concebido 
como el Teatro Oriental, cuya partitura es muy precisa, pero 
cuyos signos o gestos son las manos, cuerpo, etc., son in-
comprensibles para nosotros aunque comuniquen muchas 
cosas. Es tan preciso como una lengua. Al principio hemos 
considerado la tradición oriental, porque lo que era muy 
evidente en ella es la precisión delante de la cual el actor 
europeo es como un aficionado inseguro. Cuando se mira 
a un actor europeo, se ven cosas que pasan en la calle, 
desde el punto de vista profesional. Se podría intentar un 
código en la cultura occidental, pero hoy sería considerado 
como banalidades. Hay evidentemente la significación de 
signos, pero es algo que pertenece a la vida, que no tiene 
fuerza sobre todo en el terreno del Arte. Grotowski prepa-
ró su propio código de signos especiales, no para todo el 
espectáculo como en el Teatro Oriental, porque su partitura 
no es posible para nosotros. Lo que de fijo hay en el teatro 
de Grotowski es con el fin de evitar que la obra vaya hacia 
el caos, de representación. Tiene que haber unos puntos 
fijos como una especie de orden, pero no es el objeto. Lo 
más importante, es el acto que se cumple.
ANÓNIMO: Pero ¿cómo se consigue esta espontaneidad 
dentro de los puntos fijos? ¿No son los puntos fijos una 
técnica con lo cual sería una contradicción?
LF: Hay siempre una amenaza de la técnica. Si se quie-
re hacer algo, tiene que estar próximo, a sobrepasarse a 
sí mismo. Hace cuatro años presentamos el “Apocalipsis”. 
Ahora este espectáculo no es el mismo porque había ame-
nazas de la técnica. Han cambiado incluso los puntos fi-
jos. No hay ninguna garantía de que el acto se cumpla. Es 
como un milagro, si así sucede.
Seguidamente se planteó el tema de la dirección del grupo 
a cargo de Grotowski a lo que Ludwik Flaszen respondió:
LF: “Grotowski no es director porque esto sería un cargo 
administrativo. El grupo era una familia, en la que Grotowski 
era el padre y yo el tío. Era un padre autoritario y resultaba 
bien para ese momento. La situación era familiar para po-
ner el Teatro a punto. Ahora la cosa ha cambiado, incluso 
Grotowski ha cambiado, lo cual no estaba previsto. Cada 
uno crea en su propio nombre pero lo hacen juntos. En el 
grupo no hay ninguna disciplina formal. Existe entonces el 
problema de la creación en común. Es preciso crear el gru-
po en donde la creación no sea colectiva, en donde cada 
sección tenga su lugar y del cual haya un responsable. 
Para llegar a la libertad creadora. Es preciso algún orden.8
8 ESTEBAN, J.M.: “Se celebró el último de los coloquios a cargo de 
Ludwik Flaszen, compañero de Grotowski en el Teatro Laboratorio de 




Fuente: La comedia del Arte
No creo que John Cage sea un profeta o un maestro por-
que estos términos han sido tan gastados, usados y ven-
didos en libros y revistas “a la page” que casi toman ya 
un matiz de insulto o burla, o al menos de cliché mohoso 
y polvoriento que da a la persona a la que se aplican un 
aspecto vulgar o mediocre. Cage es simplemente un hom-
bre, un hombre que ríe. Ríe con la boca abierta, un agujero 
negro que le da de pronto el aspecto de un clown, como 
dice Frank Jotterand. Sí, efectivamente Cage ríe todo el 
tiempo, mientras te observa con los ojos semientornados, 
vivaces y con un cierto aspecto burlón. Más interesante 
que su música, es la experiencia de su presencia física. 
Cuando hablas con él, te envuelve una atmósfera muy es-
pecial y te das cuenta de que estás con un hombre que 
realmente se comunica contigo y no te lanza simplemente 
pequeños mensajes. Yo había quedado con él un sábado 
por la mañana, a las diez, en el vestíbulo del hotel “Tres Re-
yes”, de Pamplona. Había entendido que se trataba de una 
rueda de prensa a la que asistirían otras personas y la idea 
me molestaba bastante. El día en cuestión, me desperté a 
las diez y cuarto, y con un susto considerable encima, con 
las facultades físicas bastante entorpecidas por el sueño, 
corrí al hotel de Cage. Al llegar no encontré a nadie en el 
vestíbulo y llamé a su habitación. Lo desperté, pues no se 
acordaba ya de nuestra cita (la rueda de prensa existía 
sólo en mi imaginación). Cuando bajó, su estado mental 
era bastante semejante al mío, lo que hizo que la conversa-
ción se desarrollara en un clima más personal, evitando en 
gran parte todo tipo de consideraciones “elevadas” y técni-
cas. Al principio el ritmo fue bastante lento, hasta que nos 
dimos cuenta que realmente una “entrevista” sobre música 
es sencillamente una estupidez.
FERNANDO HUICI y JAVIER RUIZ: Ayer empleó usted 
gran cantidad de aparatos electrónicos para dar su con-
cierto. Aunque yo no había visto, en directo, ninguno de 
sus conciertos, sabía que, aunque utiliza frecuentemente el 
computador, no es excesivamente partidario de los medios 
electrónicos. ¿Supone esto un cambio?
CAGE: No, ayer se interpretaron dos obras simultáneamente 
y la pieza de música electrónica era de David Tudor. (Según 
declaró en otro momento, esta superposición trataba de ex-
presar la practicabilidad de la anarquía, porque ninguno de 
los dos decía al otro lo que debía hacer) 1. Yo sólo utilicé mi 
voz. Usada ayer y perdida hoy. (Realmente estaba afónico. 
Pero es una pena que la escritura no pueda representar el 
sonido de su voz que es realmente música, como todo en el 
mundo de Cage y en el de los demás, aunque no sepamos 
darnos cuenta). Pero también lo hice electrónicamente. Uti-
licé ocho micrófonos conectados a ocho controles distintos 
de tono. La mayor parte de mi trabajo es de este tipo.
RH: Ha utilizado mucho las técnicas del cut-up con cinta 
magnética. Burroughs da una gran importancia al cut-up 
por el azar, semejante a trabajos sobre el I Ching, como 
método para entrever el futuro. ¿Ocurre esto también en 
música?
C: No empalmo nunca simplemente. Utilizo para ello el I 
Ching a modo de computador.
RH: Hablar sobre usted es casi un poco como hablar sobre 
el happening. ¿Qué le proporcionó esta experiencia y que 
significa para usted en este momento?
C: Lo que me gusta del happening es que desarrolla un 
teatro en el que las cosas reales pueden ocurrir. Nos ob-
servamos mutuamente pero participamos en la existencia. 
Y eso es lo que ocurre en nuestra vida diaria. Hay cosas 
para oír, cosas para ver y van juntas sin interrelacionarse, 
sin expresar las ideas personales. Quisiera conseguir no 
expresar las ideas que tengo si no cambiarme a mí mismo 
para estar más abierto con respecto al mundo en que vivo, 
sin pensar si es bueno o malo. Si es malo, por supuesto hay 
que cambiarlo, pero no por medios artísticos sino por otros 
más efectivos.
RH: ¿Es la primera vez que viene a España?
C: No, vine cuando tenía diecisiete años y estuve duran-
te tres meses en Mallorca. Después fui a Córdoba, Sevilla, 
Madrid, Toledo… Viajé en tren utilizando un kilométrico de 
tercera clase. Los asientos eran de madera y la gente co-
mía en el vagón. (Entonces los vagabundos del Dharma se 
extendían por la esfera).
RH: Ha llegado otra vez a España años después. Y lo ha 
hecho en una situación muy especial, como son estos En-
cuentros de arte de vanguardia, en este país y en una ciu-
dad como Pamplona. ¿Qué le han hecho pensar?
C: Me han gustado mucho estos Encuentros entre mú-
sicos de vanguardia y de diversas regiones, como los 
vascos, cuya música he encontrado maravillosa. Me hizo 
muy feliz el que ayer tras mi concierto, viniera uno de los 
hermanos Arce a preguntarme si podía utilizar mi músi-
ca para trabajar con sus tablones, porque a él también 
le gustaba lo que yo hacía. Eso sí fue un bello encuen-
tro. (De la música española de vanguardia Cage apre-
cia mucho la obra de Hidalgo y Marchetti en Zaj. Para él 
representa la simetría en el tiempo. Cuando uno oye esa 
música se siente obligado a crear su propia experiencia. 
Porque lo que ellos hacen es totalmente simétrico y com-
prensible desde el principio. Con obras como la de las 
catorce sillas se desarrolla una situación en la que puede 
encontrarse uno en cualquier momento, en la calle, en un 
supermercado, con los botes de conserva o con las pie-
dras, porque cada cosa es Buda). También me ha gusta-
do mucho el que todos los espectáculos fueran gratuitos 
y la gente de la ciudad no tuviera dificultad para acceder 
a ellos. Sé que ha habido problemas pero no me interesa 
la política o la protesta. Me interesa la sociedad y quisiera 
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que ésta cambiara, pero no quiero comprometerme con 
una acción de protesta.
RH: ¿En qué trabaja ahora?
C: Trabajo siempre. Escribo música y libros, toco jazz, estoy 
siempre ocupado. No tengo la oportunidad de aburrirme. 
He acabado una obra para una orquesta sin director y dos 
libros. Este año estaré de gira durante seis meses. A me-
diados de agosto, en Munich, presentaré una pieza. Desde 
aquí voy a Berlín a dar tres conciertos y volveré a New York. 
Después Londres, Munich, Yugoslavia…
RH: ¿Qué significó para usted su encuentro con Suzuki y 
el Zen?
C: Significó tanto que es difícil responder a la pregunta. 
Nunca he seguido las disciplinas del Zen como quien atra-
viesa sentado un túnel. Intenté comprender los principios 
de esta filosofía y aplicarlos a mi trabajo, a mi vida. Creo 
que el mensaje principal que Oriente nos enseña es que 
el buen camino hacia el que vamos no está fuera de no-
sotros sino en nuestro interior. Y consiste en liberar el “ego” 
de su propia atención y abrirse hacia el mundo de fuera y 
los sueños interiores. Lo que dice el budismo Zen es que 
el Nirvana hacia el que vamos es el Samsara en el que 
estamos. O sea, que Nirvana y Samsara son uno. (“Podéis 
luchar lo que queráis, el Nirvana debe ser buscado en me-
dio del Samsara” D. T. Suzuki - Ensayos sobre el budismo 
Zen - Tomo I).
RH: Es como el Paraíso Reencontrado, de Blake.
C: Oí hace algún tiempo una historia muy bella sobre Su-
zuki. Se encontraba en una reunión de filósofos en Hawai, 
parecida a esta de artistas. Tras escuchar una conferencia, 
otro filósofo le preguntó qué le había parecido. El respon-
dió: “¡Oh! Era muy buena, pero en el Zen lo más importan-
te es la muerte”. Al día siguiente y tras otra conferencia, la 
misma persona volvió a preguntarle qué pensaba de ella 
y él respondió: “Ha sido excelente, pero lo más importante 
en el Zen es la vida”. El hombre, sorprendido, le preguntó: 
¿Cómo puede usted decir la muerte un día y la vida otro?” 
Y Suzuki respondió: “Bueno, en el Zen, no hay mucha di-
ferencia”. Pienso que algo como esto debe ser la base de 
vuestras corridas de toros.
RH: ¿No se queda a los sanfermines?
C: No, debo ir a Berlín. Soy un esclavo de mi trabajo.
RH: ¿Conoce el restaurante Marceliano donde solía beber 
Hemingway?
C: Sí, pero he encontrado otro que me ha gustado mucho. 
Cerca de la plaza de toros. Entras en el bar y pasas a una 
gran sala con barricas. Es muy barato y el vino es exce-
lente.
RH: Eso es bueno. En este momento se le iluminó la cara 
de una manera tan especial que me di cuenta de lo absur-
do de la entrevista, del magnetofón y del libro, de la música 
y de los Encuentros, y de que la verdad residía en el vino 
en el que se reúnen los cuatro elementos.
RH: Me ha hablado usted como músico. Aunque es difícil 
para uno mismo, dígame: ¿cómo es usted como persona?, 
¿cómo vive?, ¿qué clase de ser humano es?
C: Intento olvidarme a mí mismo. Me gusta conocer otra 
gente. Trato de cambiarme y la mejor manera de lograrlo 
es estar interesado en otras cosas. (Y aquí viene la pre-
gunta que cayó sobre mí como un rayo, como el abanico 
que lanza el maestro Zen a guisa de respuesta) ¿Donde 
compraste tus zapatos? -Cage, el hombre que es capaz 
de maravillarse de tus zapatos- Hsien: la influencia (la 
atracción). Hsien indica éxito y libre curso. Su conveniencia 
dependerá de la corrección y de la firmeza, al igual que 
cuando se contrae matrimonio con una dama joven. Habrá 
buena fortuna. Aguas de un estanque sobre la montaña. Tui 
sobre Kan. El sureste sobre el noroeste. El placer sobre el 
descanso. La oveja sobre el perro. La boca sobre las ma-
nos. La hija menor sobre el hijo menor. Cage I Ching. Cage 
I King. I Cage King. Kingicage. Chingicage.9
APÉNDICE XII: 
Entrevista a Juan Huarte realizada por 
José Díaz Cuyás en 2004.
Fuente: Centro Documentación Museo Nacio-
nal Reina Sofía
PC: ¿Cómo empezáis a tener una actividad de mece-
nazgo?
JH: En el año 54 conocí a Jorge Oteiza: un día, andando 
por la calle, por el Madrid viejo, y en una tienda que había 
de todo, yo creo que hasta colchones, había en el escapa-
rate había una figurita de Jorge Oteiza que ahora tengo en 
mi dormitorio. Un San Sebastián atado a una columna que 
me gustó y compré inmediatamente. Al hombre le faltó tiem-
po para llamar a Oteiza y decirle “¡Hombre!, he vendido tu 
escultura y, además, ¡a Huarte!”. A los pocos días, estando 
en casa, se presentó Jorge Oteiza y fue como una entre-
vista de “Charlot”, como una película cómica porque abrí la 
puerta y me apretó fuertemente la mano diciendo: “¡Jorge 
Oteiza, escultor! Y no quiero molestar…”, y se puso a bajar 
las escaleras. Eso se repitió cuatro o cinco veces, conmigo 
detrás diciéndole: “Pero, Jorge, hombre, ven aquí” y el otra 
vez me machacaba “¡Jorge Oteiza, escultor!”. Ahí conocí a 
Jorge y, entonces, a los pocos días fuimos a su casa y com-
pramos otra serie de esculturas de las que están por aquí y 
se hizo una amistad entrañable. Nosotros le seguimos com-
9 RUIZ, Javier y HUICI, Fernando: La comedia del arte (en torno a los 
encuentros de Pamplona), Madrid: Editora Nacional, 1974, pp. 50-65.
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prando y mis hermanos, también. María Josefa, por ejem-
plo, tiene toda la pared del comedor con un relieve egipcio 
hecho por Jorge Oteiza, una joya que siempre estará ahí 
porque no se puede desmontar.
Además de con Oteiza teníamos contacto con otra gente, 
por ejemplo, el injustamente tratado Carlos Ferreira, un 
magnífico escultor pero que al ser “flecha” se hizo una con-
signa para que no se hablara jamás de él. O por ejemplo, 
esta casa que se hizo en colaboración con ellos. 
PC: ¿Esta afición de dónde te viene?
Pues no te lo sé explicar. En nuestra familia nuestro padre le 
gustaba el arte clásico, tenía una serie de obras muy bue-
nas, pero clásicas, y el arte moderno lo consideraba horri-
ble. Yo hice económicas pero me gustaba mucho la filosofía 
y eso te permite una cierta libertad de espíritu. Además me 
gustaba ese tipo de arte que conocía por revistas que ve-
nían de fuera al que me aficioné rápidamente. Entonces, cla-
ro, el contacto con los artistas te educa. Cuando yo conocí 
a Jorge y empecé a tener un contacto cotidiano, me dio una 
educación fenomenal. Si encima puedes tener el contacto 
con más artistas, con seis o siete, y te gusta, pues te educa.
Nosotros en el grupo Industrial (teníamos la constructora y 
luego un grupo industrial) creamos una cosa muy pomposa 
que se llamaba “Centro de relaciones públicas e integración 
social”, un titulo horrible pero que era para potenciar a los 
artistas y poder hacer su trabajo. Una iniciativa de mi her-
mano Jesús, Mª Josefa y mía.
Cuando hicimos esta casa en el año sesenta o sesenta y 
uno colaboraron todos: Palazuelo, Chillida,… y otros. Había 
una familiaridad con los artistas extraordinaria y nos pegá-
bamos unas comilonas fabulosas hablando de arte dentro 
de un ambiente fenomenal.  
También teníamos una empresa llamada HMuebles gra-
cias a la cual Jorge Oteiza hizo un extraordinario cabecero 
de cama. Había una relación totalmente natural y amisto-
sa gracias a la cual se desarrolló  una relación que llevó a 
crear un grupo empresarial que se iba expansionando.
PC: Entonces, había por un lado un grupo de amistad y,  por 
otro, un grupo que habíais desarrollado dentro del grupo 
este del que me hablabas, verdad?
No, el “Centro de relaciones públicas e integración social” 
consistía en que Juanito Marañón, que era el que lo admi-
nistraba, gestionaba que las empresas que formaban parte 
del Centro daban un tanto por ciento, el que estimaban co-
rrecto, a ese fondo y con él era con el que se empezaron a 
realizar actividades de protección. Para entrar por ejemplo 
directamente en el caso de Luis de Pablo, un día él me 
llamó por teléfono aunque yo no lo conocía, me comentó 
quien era y, entonces, vino y me dijo que se iba  a marchar 
de España porque aquí no había nada que hacer pero que 
antes de hacerlo, como sabía que teníamos el Centro de 
relaciones públicas”, quería ver si podríamos ayudarle. Yo le 
dije una cosa elemental: “¿La ayuda en qué consistiría?”, y 
Luis dijo: “Hombre, pues en tener una habitación para reu-
nirnos con una mesa y unas sillas , y una cantidad mínima 
para que pudieran sobrevivir cada uno de ellos, creo que 
eran él, Bernaola y Coria. Yo le dije que entonces qué hacía 
la Comisaría Nacional de Música y el Ministerio de Educa-
ción que no le daban cuatro sillas, una mesa y un poco de 
tal… Luis de Pablo dijo: “Pues no nos dan”. Yo conocía a Luis 
de Pablo de oídas pero le dije que claro que podía contar 
con eso y empezara a trabajar. Buscó un sitio para empe-
zar y como Luis tiene un empuje impresionante el proyecto 
fue madurando y a medida que iban haciéndose cosas fue 
creciendo en una atmósfera de libertad completa. El grupo 
ALEA estaba abierto a todos los compositores que quisie-
ran ir y todos se quedaban sorprendidos de que hubiera 
un sitio así. Luis, como es un hombre inteligentísimo, lo ha-
cía muy, muy bien y se montó mucho revuelo. Los teatros 
se ofrecían gratis, determinado día de la semana para que 
Luis de Pablo y sus compañeros organizaran  conciertos 
modernos. Fue una novedad tremenda que tuvo una virtud 
muy fuerte al traer grandes compositores extranjeros que 
aquí no se conocían, se abrió a la inversa para la música 
española fuera.
PC: Entonces, ALEA era, por un lado un laboratorio de mú-
sica experimental, y por otro, organizaba un programa regu-
lar de conciertos gratuitos, ¿verdad?
JH: Sí, además los teatros se ofrecían gratis a colaborar 
un día a la semana. A medida que pasaba el tiempo Luis 
de Pablo nos pedía a mi hermano y a mi nuevas cosas. 
Un día me dijo que necesitaba un aparato de ruido blanco. 
Yo le dije que me explicara que era eso y con su santa 
paciencia me explicaba en qué consistía el ruido blanco. 
Nos proponía a mi hermano y a mi lo que quería hacer , 
nosotros le decíamos que sí porque teníamos ese fondo 
económico de las empresas del que te he hablado y  se le 
ayudaba. Así consiguió traer toda la música contemporánea 
de fuera y, al mismo tiempo, abrir el mercado de fuera para 
los compositores españoles. Aunque es un poco saltar en 
el tema, como nosotros le seguíamos ayudando pues eso 
desembocó en los Encuentros de Pamplona. 
PC. Yendo de nuevo hacia atrás, yo sé que Luis de Pablo 
colabora por primera vez con vosotros a través de una pelí-
cula sobre vuestra empresa que hizo un artista vasco y que 
yo creo que también tiene que ver con una productora que 
hicisteis para Oteiza.
JH: Para Oteiza, no. Yo cree una productora que se llama-
ba X-Films para que Oteiza y los demás hicieran películas, 
pero no era en exclusiva para Oteiza.
PC: Pero era ahí dónde Jorge Oteiza iba a hacer Acteón, 
¿no?
JH: Como te comenté, yo conocí a Oteiza por haberle com-
prado una obra e hicimos una amistad entrañable en la que 
continuamente venía a casa con un montón de iniciativas. 
Tenía mucha fuerza con lo que quería y no quería hacer y, 
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como nosotros le ayudábamos, se creó alrededor de él un 
grupo de gente llevó a una decisión de lo más natural (…).
PC: Este departamento de las empresas que hicisteis, ¿con 
quién contabais?
La forma fundamental de ayudarles era comprándoles. Por 
ejemplo, a Palazuelo, un pintor de primerísima a nivel mun-
dial, es absurdo que le des dinero, incluso es ofensivo. Lo 
que tienes que hacer es comprarle.  Mis hermanos estaban 
en esa misma línea y somos cuatro. Además, cuando ayu-
das a alguien, a la fuerza tiene interés oficial. 
Rafael Ruiz Balerdi, que es un caso paradigmático, no sé 
si le llegaste a conocer pero era un hombre adorable y 
frágil, que era un pintor estupendo. Yo le empecé a com-
prar, y mis hermanos también le compraron, pero decidí 
ayudarle más a fondo. Mi administrador fue por la zona 
del Teatro Real y alquiló un piso por en la calle Escalinata. 
Junto con Balerdi, buscaron donde podía ir a desayunar, 
a comer y cenar, se abrió una cuenta al sitio que elegía 
él, también el administrador abrió una cuenta en Maca-
rrón para los cuadros y lienzos. Gracias a eso Ruiz Balerdi 
pues pegó una subida. (…).
Entonces si juntas a la gente de la que hemos empezado 
a hablar: a Ruiz Balerdi, en escultura a Oteiza, a Chillida, 
a Palazuelo, y tal…pues se arma un follón. Como decía un 
amigo mío crea un follón, y un follón, y un follón… El caso 
es que crea un movimiento fenomenal. Los que no estaban 
dentro querían entrar como fuese. Fue una cosa muy buena 
pero que si analizas lo que costó en dinero, fue de risa. 
PC: ¿Cómo hacíais la selección? Teníais artistas muy sig-
nificativos.
JH: Hombre, si te gusta el arte tienes que cribar quien te 
gusta y quien no. Lo mismo te gusta Palazuelo que Ruiz Ba-
lerdi… o Tàpies. Me da igual. Si te gusta el arte es absurdo 
polarizarlo solo en una cosa, te gustan todas las manifesta-
ciones de arte que crees que son buenas. 
Todo esto se fue complicando y Luis de Pablo es un organi-
zador nato y, con la fuerza que tenía, lo que había ganado 
y el contacto que tenía del exterior,  pues con una forma tan 
sencilla como coger una secretaria para que le ayudara, 
organizó los Encuentros de Pamplona. 
Eso fue un disparate, fue la ocupación pacífica de una ciu-
dad durante una semana. Allí había un problema político 
serio, en Pamplona y en el norte, así que el gobernador nos 
llamó a mi hermano y a mi, nos dijo que se iba a abstener 
y que nosotros íbamos a ser los responsables y que solo 
intervendría si se montaba algo político, pero que, mientras 
no hubiese nada de eso, nosotros teníamos libertad para 
hacer lo que queríamos y así fue. Se ocupó la ciudad y el 
primer día de los Encuentros vinieron manadas de gente 
que venían por el norte, por el sur, este y oeste. La informa-
ción corrió de que se iban a hacer y se hizo un programa 
con los Encuentros. 
Al principio íbamos a ir con Ayuntamiento y la Diputación 
Floral a tercios pero al final, imagino que por consideracio-
nes políticas y por no implicarse en una cosa tan arriesgada 
como es el arte moderno y contemporáneo, o por lo que 
sea, tuvimos que salir adelante nosotros solos.  
PC: ¿Cómo se gestó la idea?
Luis de Pablo. Imagino que le conoces bien y sabrás que 
si tu le das el dinero, él tiene las ideas más complejas del 
mundo. Bueno, vino el Kathakali de Kerala que se tiraba 
cuatro horas para maquillarse en el Frontón Labrit. Aque-
llo del Kathakali fue un espectáculo único en el mundo. 
Lo hacía todo él solo con la secretaria y con su esfuerzo 
personal. Organizaba todo, como el Kathakali de Kerala 
aprovechando una gira que venía por Londres, París, y 
luego aquí. (…)
PC: Al principio la idea de Pamplona era más modesta y 
después se fue complicando, ¿verdad?
JH: Bueno, es que con Luis de Pablo estaba en contacto 
con mucha gente de fuera. Si tu a un artista no le frenas, al 
que le surgen las ideas es a él. ¿Cómo se le ocurrió hacer 
los Encuentros de Pamplona? Eso no lo sé, no nos reuni-
mos para ver qué se podía hacer, no, fue la propia inercia, 
por decirlo así, de haber hecho otras muchas cosas, ade-
más a él le conocía todo el mundo en San Sebastián y en 
todas partes. Así que surgió esa iniciativa de Luis de Pablo 
para abrir la ciudad durante siete días a la música expe-
rimental y al arte experimental y traer a los mejores. Eso 
sería un golpe político. Pamplona se apuntó el tanto porque 
no se ha repetido en el mundo. Durante años han estado 
preguntando si se iban a volver a hacer los Encuentros.  
Fue todo mucho más espontáneo. Si tu das de comer a un 
creador se le ocurren ideas en seguida. 
PC: Entonces, ¿al final hicisteis todo vosotros solos?
JH: Al principio iba a ser a tercias pero luego no. Yo creo que 
finalmente entraron consideraciones políticas que nosotros 
no supimos, posiblemente les dio miedo, políticamente ha-
blando, que aquello que era todo tan raro, la música y tal, 
acabara mal. Total que estimarían por prudencia política 
decir, pues por nosotros, no participamos. Así que nos que-
damos solos. 
PC: Pero os dejaban las instalaciones gratis.
El orden público lo garantizaba el gobernador civil pero no 
había mucho más. Bueno, hubo anécdotas que luego te 
contaré. Todos los cines estaban todo el día pasando cine 
experimental, espectáculos todos los días, todo abierto… 
era una gozada. 
Yo recuerdo en…, ¿conoces bien Pamplona?, pues en una 
especie de explanada que hay muy grande, donde estaba 
el polvorín antiguo, John Cage y David Tudor tenían ocho 
micrófonos en línea y lo que hacía era rugir… (lo imita) y el 
otro lo transformaba. Y yo miraba a las viejecitas de Pam-
plona con su toquilla y los aldeanos en la ventana, como si 
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fuese lo más normal del mundo. Era una especie de milagro 
que no parecía posible.   
Cada uno hacía la creación máxima pero como encima 
todo era gratis, pues claro, todo era mucho más fácil. 
No sé si te conté, que hubo cosas que censurar porque Luis 
de Pablo me dijo: “Yo soy artista, así que no puedo prohibir 
a otro artista que haga nada porque tiene que hacer lo que 
quiera”. No hubo más que dos veces que tuvo que saltarse 
esa regla e intervenir. Una,  cuando Gómez de Liaño le pro-
puso a Luis, y Luis me dijo que era la única vez que lo había 
hecho en su vida que era decirle al artista que ni hablar 
porque querían ir en carretas de bueyes iban a llevar llenas 
de mierda, de vaca y así, y ellos vestidos de blanco entre 
la mierda y se la iban a ir tirando a la gente para simboli-
zar que España era una mierda. Luis de Pablo les dijo que 
lo sentía mucho pero que no lo podía aceptar entre otras 
cosas porque “os van a matar, en cuanto tiréis la primera 
boñiga, os matan, que los pamplonicas no andan con mu-
cha coña.” (…) El tipo de locura era de una locura colectiva.
Se respectaban todo tipo de iniciativas. Hubo otra, un poco 
desgraciada,  que era de un italiano que no recuerdo como 
se llamaba (Sylvano Bussotti) que era en el Teatro Gayarre. 
A todo esto, todos los espectáculos que se daban, como 
eran gratis, entrabas al teatro y estaba lleno, les ponían el 
espectáculo más raro, la música más rara y todos como si 
fuese lo más normal del mundo. No acabas nunca de en-
tender la psicología colectiva. El caso fue que Luis de Pablo 
me pidió, porque al ser un compañero suyo no podía decír-
selo, porque el espectáculo trataba un amor entre efebos. 
El título no era ese pero con la composición musical que 
fuese había dos efebos que se gustaban y aquello culmina-
ba con que uno de ellos coge el slip, se lo baja y le ofrece el 
culo a otro. Me dijo Luis de Pablo que esa había sido la úni-
ca vez en su vida que había tenido que decirle que aquello 
no podía hacerse en Pamplona porque les iban a matar.
PC: Sería Bussotti
JH: Sería, no sé, no me acuerdo. 
PC: Entonces, ¿lo hubo que cortar?
JH: Claro, Luis de Pablo dijo que no se podía hacer en 
Pamplona porque efectivamente no se iba a comprender. 
Pero que él no se lo podía decir y que se lo dijera yo. Y yo 
no tenía ningún inconveniente en decirlo. Entonces fuimos 
los dos y le dijimos que Pamplona no estaba en esa línea 
porque se iba a montar un escándalo importante, que por 
eso yo creía que no se podía hacer. Entonces él me dijo: 
“mire ud. Huarte, si usted me hubiese dicho que tenía que 
quitar tal o cual, le hubiera dicho que no, pero si me dice 
que no se va a entender y va a haber un escándalo, pues 
no tenemos ningún inconveniente y lo dejamos.” Y así fue. 
Imagínate si no la que se podría haber formado.
PC: ¿Vosotros participabais en las decisiones artísticas? 
No, el que llevaba la batuta era Luis de Pablo, que no sé 
cómo no se volvió loco. Cómo se llamaba su secretaria…
era la que le sacaba y le hacía todo lo posible.  Pero el que 
mantenía todas las conversaciones, como si fuera un em-
presario en apuros, era él el que resolvía las cosas y se dio 
una paliza, pero tuvo la satisfacción de que se realizaron 
los Encuentros. 
PC: Entonces vosotros no impusisteis ningún criterio
JH: No, nada. 
PC: ¿Y la exposición de arte vasco fue una propuesta vues-
tra?
JH: La exposición de arte vasco se politizó por parte de los 
vascos, del propio Oteiza.
PC: Si te fijas en los Encuentros, parece que la exposición 
de arte vasco va como aparte porque no hay pintura en los 
Encuentros y en cambio la de arte vasco es de pintura y 
escultura, como si hubiera tenido un trato especial.
JH: Ahí yo no intervine, era Luis el que lo hacía todo y, efec-
tivamente, el resultado era como ellos querían pero había 
cosas un poco fuertes. Por ejemplo, había una cruz llena 
de sangre (se refiere a la obra de Morrás) para simbolizar 
la dictadura. Cosas tan complejas que la gente no entiende 
el mensaje que se le quiere transmitir, ve solo que es un 
adefesio y nada más. Pero políticamente no hubo más que 
algunos conatos, pero no hubo más. Fue un milagro ocupar 
una ciudad con esa serie de cosas y que no pase nada. 
PC: La exposición de arte vasco, ¿por qué Oteiza, siendo 
amigo vuestro, no participó?
JH: Bueno, mi relación con Oteiza viene del año la polca.
PC: Bueno, por eso.
JH: No quiso participar y yo tampoco le pregunté. A Jorge 
Oteiza le caracteriza una cosa, si él hubiera participado, hu-
biera quitado a Luis de Pablo y hubiera organizado él desde 
el principio todo el tinglado. 
PC: Además, fue muy polémica la exposición de arte vas-
co… por ejemplo, Chillida retiró su obra. 
JH: A mi eso me pareció muy mal por parte de ellos porque 
una cosa única para educar a la gente en el arte moderno, 
intentar aprovechar eso para hacer una política miserable 
y corta, es un disparate. Para qué sirve hacer un símbolo, 
una cosa pequeña…mejor déjalo como funcionó, con to-
dos sus espectáculos. Se hizo una capa gigantesca, cosas 
asombrosas,…
PC: Y qué relación había con el régimen? Es inevitable.
JH:  La que te he dicho de que nos llamó el gobernador y 
nos dijo, así de sencillo, nosotros no vamos a intervenir y 
la responsabilidad es vuestra. El gobierno está de acuerdo 
y no vamos a intervenir salvo que haya un desorden públi-
co que obligue a intervenir. Y, efectivamente, no lo hicieron 
y no lo hubo aunque tu pensaras que a alguno le iban a 
matar. Por ejemplo, a unos que hacían marcha, los corre-
dores de LLimós, que iban con un taparrabitos pequeñito 
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blanco y una estrelícea en la mano, semidesnudos, e iban 
por todos los barrios donde están las tabernas y los bo-
rrachos, y entraban y salían de los bares andando y luego 
entraban en otro. 
PC: ¿La policía tuvo que intervenir?
JH: No, tampoco o por lo menos no nos llegó absoluta-
mente nada, de hecho, nos hubiera llegado en seguida. No 
hubo nada, ni que detener a nadie, ni nada.
PC: Juan, lo que es cierto es que la oficialidad del régimen 
lo permitió pero no colaboró con vosotros.
JH: No tuvimos contacto ninguno con el gobernador hasta 
que no le explicamos lo que íbamos a hacer. Se abstuvie-
ron. Imagino que estarían vigilando. Yo por ejemplo, pasé 
un susto cuando Luc Ferrari en el Frontón Labrit hizo un es-
pectáculo precioso, que era como la recreación del mundo, 
del universo. El frontón estaba lleno de gente, entre ellos 
viejecitas y tíos con la boina, y todo hasta arriba. Yo había 
ido con uno de mis hijos, entre allí a ver y vi que estaba todo 
abarrotado, salí a ver que guardia había y estaba una pare-
ja, me acerqué, me presenté, y le pregunté si estaban ellos 
solos, a lo que me contestaron que si. Lo cual me preocupó 
porque allí había tres mil personas o dos mil quinientas y 
me preocupaba porque iba in crescendo en espectáculo.  
PC: Fue cuando se rompieron los ninots del Equipo Cróni-
ca.
JH: Eso, entonces yo les dije que, como estaban solos, con-
sideraba que deberían llamar a más. Eso por ejemplo del 
Equipo Crónica, tu veías por ejemplo a una viejecita con su 
toquilla y al lado el muñeco (risas). Allí nadie decía nada. 
Pero yo pasé miedo porque pensé que se iba a armar “la de 
Dios”. Al principio empezaba con una cosa que iba subiendo 
con violencia musical, imagínate el sonido que había en el 
frontón y lo visual era precioso, y eso iba creciendo, y cre-
ciendo,…que llegaba a un clímax. Pero afortunadamente 
empezó a decrecer y menos mal porque ya los majillos con 
sus muñecos saltaron a la cancha. En una esquina esta-
ba un grupo de música en vivo, además de los cuarenta y 
dos proyectores grandes, y los majillos fueron ha quitar las 
varas a los músicos para tocar ellos.  Se hubiera montado 
jaleo pero menos mal que llegaron a un punto en el que fue 
la música bajando y aquello se calmó.  Yo di gracias a Dios 
porque madre mía la que se podía haber armado allí…
El orden se mantenía porque la gente iba a disfrutar el es-
pectáculo y no tenía por qué haber desorden. 
PC: ¿Qué tipo de público había?
JH: La gente normal de Pamplona. 
PC: ¿Y la alta burguesía también participó?
JH: Eso no me lo digas, no sé. Pero como había tantas co-
sas…la carpa (Cúpula de Prada Poole), por ejemplo, era 
gigantesca y había muchas cosas dentro. Nadie de Pam-
plona dejó de ver eso, unos irían antes, otros después,… 
naturalmente, no fueron en masa a ver cada cosa, cada 
uno elegía ir al cine o tal, unos verían más que otros, pero 
no hubo discriminación.
PC: También es inevitable hablar de la contraria reacción 
política de la izquierda. Hubo asambleas en la Cúpula, reu-
niones clandestinas,… 
JH: Jesús y yo nos enteramos, afortunadamente. Porque si 
esas reuniones clandestinas hubieran pasado a la acción 
hubiera intervenido la policía. La policía no intervino, pero 
imagino que policía vestidos de paisano había, bajo el buen 
criterio que el gobernador tendría, unos ciento cincuenta o 
doscientos. Por Cierto, la otra que cosa que propuso Gó-
mez de Liaño era un asesinato ritual y Luis de Pablo se 
negó porque iban a matar de verdad al pobre ciudadano 
que cogían. Gómez de Liaño debía estar un poco chala-
do…porque, además de lo de la mierda…, ¿cómo ibas a 
hacer un asesinato de verdad? Entonces si que se hubiera 
liado de verdad.
Luego me han mareado de todas partes que por qué no lo 
repetíamos.
PC: Luis por lo que me comenta, la memoria que tiene de 
todo aquello no es demasiado buena porque él lo pasó muy 
mal, sobre todo, porque tuvo muchas críticas.
 JH: Hay una razón y es que él tenía que hacer de policía 
de tener que decir a las cosas que no y luego, además, un 
trabajo del demonio que yo no sé cómo no le dio algo en 
ese empeño con el tinglado que fue todo aquello.
PC: Además se organizó en un tiempo muy breve.
JH: Muy breve. Además, todo le llegaba a él. Yo le hacía 
como soporte, pero no le valía para nada porque el conoci-
miento de todo lo tenía él. 
PC: No te consta que hubo artistas que no les hizo mucha 
gracia los Encuentros y hubo críticas, sobre todo desde Ca-
taluña por parte de artistas conocidos?
JH: A mi no me llegó. Si nos tuvieron envidia…porque luego 
hemos tenido muchas envidias de los que no se les había 
ocurrido antes porque, claro, fue un golpe mundial. Luis de 
Pablo nos ha contado como año tras año nos han ido pre-
guntando con interés.  Si Luis de Pablo nos hubiera dicho 
que le apoyaban en Francia, Italia y tal…pero él tenía que 
hacer de artista, organizador, policía, censura,…y claro, no 
era lo suyo, así que le llevó a una tensión tremenda. 
PC: Iba a haber una continuidad, de hecho una bienal.
JH: No, no se llegó a hablar. Se habló de los Encuentros y si 
luego hubiese habido por Luis de Pablo una intención como 
tal, pero no creo que al propio Luis se le volvería a ocurrir 
porque ya tendría que ser con una organización distinta. Así 
como fue un componente espontáneo, una cosa con cosas 
prohibidas y no prohibidas… no se habló más. Todos que-
damos agotados, empezando por Luis, y como tampoco se 
había dicho que fueran a ser bienales ni nada. También a 
Santiago Amón que decía que al final Luis de Pablo en vez 
de hablar contestaba con refranes: “A Dios rogando y con el 
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mazo dando”. Así que todos tuvieron una tensión muy gran-
de, como es lógico.
Fue una cosa única, lúdica y que demuestra que se pue-
de hacer en cualquier sitio porque la gente responde. 
Allí estaban los cines llenos, los espectáculos llenos,… 
todo funcionó.
PC: Ya sé que es una pregunta absurda, pero ¿por qué os 
gastasteis el dinero para el público de Pamplona?
JH: Porque dentro de ese apoyo que dábamos para los 
artistas, la iniciativa de Luis de Pablo era muy buena, a 
de ocupar pacíficamente una ciudad con las novedades 
últimas, con los mejores compositores y artistas, como el 
Kathakali para nosotros que amamos a Pamplona, pues era 
una oportunidad única. 
PC: vuestra actividad como mecenas a partir de la segunda 
mitad de los setenta empieza a decrecer, ¿verdad?
JH: Si, es natural, porque igual que si andas un km. y luego 
te cansas y coges el coche, tienes que descansar. 
PC: En aquella época, que hicierais las cosas gratis, ¿no 
levantaba sospechas? 
JH: La gente lo que debía pensar era que estábamos chi-
flados. Corría el rumor de que era gratis como la pólvora. 
Yo iba con mis cuatro hijos que eran muy pequeños y lo 
llamaban ir a escuchar música rara. ¿Y qué sacaron de 
aquello? Pues que lo oyeron y vieron el espectáculo. Un 
desastre, vamos. (…)
El riesgo principal que tuvimos fueron los vascos que hu-
bieran querido hacer algo que lo eclipsase todo, pero ahí 
se demostró que si haces algo bien hecho, organizado, con 
cosas bonitas, se ordenan solos. No hay que tener mucha 
policía ni nada porque unos se cansan, otros los dejan,…
se organizan solos (…) 
PC: También me gustaría que me hablaras de otras ac-
tividades de mecenazgo, como la revista Nueva Forma, 
que es un poco el origen de este grupo de artistas del 
que me hablas. 
JH: Ayudábamos un poco a todos los que nos venían a 
pedir ayuda. Nosotros también, pues lo que pasa con las 
cosas, cuando hicimos los Encuentros de Pamplona y todo 
eso estábamos en un momento de pleno auge en el grupo. 
Luego te escarmienta un poco y te queda también la parte 
menos… Por otro lado, cada uno como que ha seguido… 
que no se ha hablado más de ¿por qué no repetimos? ¿por 
qué no hacemos? Si no que cada uno hace la ayuda que 
estima y a está. No se institucionaliza, ¿entiendes?
PC: En cambio en ese momento era más institucional.
JC: Claro que era más institucional muy compleja. Juan Ma-
rañón, que era el que llevaba las cuentas, y sobre todo yo y 
mi hermano Jesús decidíamos las cosas. 
PC: Es curioso que con la empresa de diseño, con Torres 
Blancas, la revista Nueva Forma, ALEA, los Encuentros,… 
la participación como mecenas en el arte español: diseño, 
arquitectura, pintura y sobre todo escultura vasca, es funda-
mental. Sin embargo todo esto no se cuenta y parece que 
tampoco le des tanta importancia…
JH: Nosotros no lo hacemos para que se cuente, el que 
quiere se entera. Nosotros hemos ayudado a mucha gente 
y ha salido adelante mucha gente.
PC: Por eso me gustaría que me contaras… También cola-
borasteis con Cela.
JH: Hombre, mi hermano Jesús con Cela tuvieron una 
amistad estrechísima porque a Jesús le gustaba mucho 
la literatura y le ayudó mucho, bueno, le ayudamos todos, 
pero Jesús le apoyaba en todo y a Cela, en cuanto le apo-
yas, sale como un tiro. Eso también funcionó muy bien. 
Nosotros lo que había era ese Centro de Relaciones Públi-
cas que acabó en los Encuentros, pero había muchas co-
sas, se apoyó a mucha gente, aunque yo no tengo una re-
lación hecha ni nada. Se hablaba y se decidía si se le podía 
ayudar, pues se le ayudaba. La discreción es fundamental. 
Por lo menos nosotros hemos sido contrarios a apuntarse 
el tanto y a ponerse medallas. Eso es horrible. 
PC: Pero en el mundo del arte no es lo que más…
JH: A mi me da igual. Yo lo que hacen los demás no lo sé.
PC: También apoyasteis un libro ZAJ pero no figuráis en los 
créditos.
JH: Ya, porque no es conveniente tampoco. En ese sentido 
hemos hecho, no conscientemente, sino porque somos así 
lo contrario a que si apoyas a un literato y en el fondo quie-
res estar en la primera butaca, que le miren, le digan y le 
admiren porque ha ayudado. Hay gente que es así pero no-
sotros no, ayudas porque crees que debes ayudarle o por-
que vale, y no tienes que darle mucha historia…estarás de 
acuerdo conmigo en eso, ¿verdad? Eso de apuntarte tantos 
y brillar…eso es para gente, por así decir, menor. 
Nosotros hemos apoyado a pintores y escultores porque 
nos gustan. He apoyado a Ruiz Balerdi, a Antoñito López,… 
le he comprado y si le compras es una forma de apoyarle. 
No vas a apoyarle y darle dinero. No, si te gusta vas a com-
prarle, como hicimos con Oteiza. Pero no tienes que tener 
esa especie de gran infraestructura… es otro punto de vis-
ta. Si quieres ayudar a la gente que te gusta, le empujas.
PC: Hablando un poco más genérico, vosotros habéis par-
ticipado de la evolución del arte de los sesenta, ¿cómo veis 
desde vuestro punto de vista la evolución?
JH: Yo creo que cada época tiene lo suyo. Lo que pasa es 
que en la época de los sesenta, los artistas no tenían para 
comer caliente.  (…)
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DIEGO DEL GASTOR (Diego FLORES AMAYA)
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Reinhard DÖHL  
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Nicolás GARCÍA URIBURU 
Franco VACCARI 
Horacio VAGGIONE 
Isidoro VALCÁRCEL MEDINA 
Jirí VALOCH 
Stand VANDERBEEK 
Win VAN DER LINDEN














José María YTURRALDE  
Horacio ZABALA 
José Luis ZUMETA 
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en construcción. Archivo Carlos Fernández Casado en el 
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(20)
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de Pablo.
(124)
Documentación. ANÓNIMO: Ravi Shankar y su cítara, 
Arriba, 1967. Archivo Luis de Pablo.
(125)
Documentación. Programa del sexto concierto de la tempo-
rada 1966-1967. Archivo Luis de Pablo.
(126)
Documentación. Programa del séptimo concierto de la tem-
porada 1966-1967. Archivo Luis de Pablo.
(127)
Documentación. RUIZ COCA, F.: “Seis estrenos en ALEA”, 
s.p. Archivo Luis de Pablo.
(128)
Documentación. Fotografía de Luis de Pablo con Sylva-
no Bussotti. Reproducida en, GARCÍA DEL BUSTO, José 




Documentación. “Madrid. Fantasía electrónica”, SP, 24 di-
ciembre, 1967, p. 51.
(130)
Documentación. Programa de un concierto de la temporada 
1968-1969. Archivo Luis de Pablo.
(131)
Documentación. Programa del concierto del Conjunt Català 
de Música Contemporània de la temporada 1969-1970. Ar-
chivo Luis de Pablo.
(132)
Documentación. Programa del tercer concierto de la tempo-
rada 1969-1970. Archivo Luis de Pablo.
(133)
Documentación. Eusebio Sempere. Escultura lumínico mu-
sical. Reproducido en, Formas computables: exposición 
celebrada como clausura de los Seminarios Generación 
Automática de Formas Plásticas correspondientes al curso 
1968-1969. Madrid : Centro de Cálculo de la Universidad de 
Madrid, 1969. Archivo Florentino Briones.
(134)
Documentación. IGLESIAS, A.: “La música de Mauricio Ka-
gel en ALEA”, Informaciones, 12 de febrero, 1970, s.p.  Ar-
chivo Luis de Pablo.
(135)
Documentación. GALLEGO, P.: “Escándalo en ALEA”, Heral-
do de Aragón, 12 de marzo, 1970, s.p. Archivo Luis de Pablo.
(136)
Documentación. FRANCO, E.: “Conciertos ALEA:  un es-
treno mundial y una conferencia de Henry Pousseur en 
el Teatro Real”, Arriba, 22 de abril, 1970, s.p. Archivo Luis 
de Pablo.
(137)
Documentación. Reproducido en el artículo, MOREIRO, 
J.M.: “Los Nuevos derroteros de la Nueva Música”, Blanco y 
Negro, s.f, pp. 69-72. Archivo Luis de Pablo.
(138)
Documentación. Reproducido en, PÉREZ-OLLO, F.: “Com-
prender la música electrónica”, Diario de Navarra, 6 de fe-
brero, 1971, pp. 17-18. Archivo Luis de Pablo.
(139)
Documentación. Fotografía de Luis de Pablo con Horacio 
Vaggione. Reproducido en, GARCÍA DEL BUSTO, José 
Luis: Luis de Pablo, Espasa-Calpe: Madrid, 1979, p. 77. Ar-
chivo Clara Saña.
(140)
Documentación. Programa del primer concierto de la tem-
porada 1970-1971. Archivo Luis de Pablo.
(141)
Documentación. MARCO, T.: “Música electrónica libre”, Arri-
ba, 27 de noviembre, 1970, s.p. Archivo Luis de Pablo.
(142, 143)
Documentación. Programa de la I Semana de la Nueva Mú-
sica, 1971. Archivo Fundación Juan March.
(144)
Documentación. Programa del concierto del tercer y cuarto 
concierto la temporada 1970-1971. Archivo Luis de Pablo.
(145)
Documentación. Programa del concierto del Teatro de Som-
bras Malayo, 1971. Archivo Luis de Pablo.
(146)
Documentación. IGLESIAS, A.: “Marcel Couraud y los solis-
tas de los coros de la ORTF”, Arriba, 23 de marzo, 1973, s.p. 
Archivo Luis de Pablo.
(147)
Documentación. FRANCO, E.: “Clasura de la Semana de 
Nueva Música: obras de Barce, Cano, Ives, Cruz de Castro, 
Hidalgo y Mendes”, Arriba, s.f., s.p. Archivo Luis de Pablo.
(148)
Documentación. RUIZ COCA, F.: “ALEA. Tamaño Natural. Obra 
electroacústica”, Nuevo Diario,  s.f, s.p. Archivo Luis de Pablo.
(149)
Fotografía. Luis de Pablo y Horacio Vaggione en el monta-
je de Soledad Interrumpida en el Palacio de Cristal, 1971. 
Fotografía de José Luis Alexanco.
(150)
Documentación. FERNANDEZ CID, A.: “Segundo concierto 
de los solistas del coro de la ORTF, para ALEA”, ABC, 16 de 
marzo, 1972, p. 87. Archivo Luis de Pablo.
(151, 152)
Documentación. Programa de mano de la Semana de Mú-
sica Electrónica (del 1 al 8 de junio de 1973). Archivo Fun-
dación Juan March.
(153, 154)
Documentación. Programación de la Semana de Música 
Electrónica (del 1 al 8 de junio de 1973). Archivo Fundación 
Juan March.
ENCUENTROS DE PAMPLONA 1972
* (155)
Documentación. Imagen que ilustraba la Cúpula. Reprodu-
cido en, ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = 
Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri , Madrid: 1972.
(156-158)
Fotografía. José Luis Alexanco y Luis de Pablo. Estreno 
mundial de Soledad Interrumpida, en Buenos Aires, 1971. 
Fotografía de José Luis Alexanco.
* (159)
Documentación. Mapa de las localización de los Encuen-
905
tros. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 
26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, 
Madrid: 1972.
(160)
Documentación. José Luis Alexanco. Esquema del montaje 
en el Centro Cultural San Martín de Buenos Aires, 1971. 
Archivo José Luis Alexanco.
* (161)
Documentación. F.: “Hoy son noticia: Los Encuentros 72 de 
Pamplona, del 26 de junio al 3 de julio”, Diario de Navarra, 
Pamplona, 29 abril 1972, p. 23. Archivo Luis de Pablo y M.: 
“Los próximos Encuentros de Pamplona”, La vanguardia, 
Barcelona, 14 mayo, 1972, p. 54. Hemeroteca digital de La 
Vanguardia y M.: “Los próximos Encuentros de Pamplo- na”, 
La vanguardia, Barcelona, 14 mayo, 1972, p. 54. Hemerote-
ca digital de La Vanguardia.
* (162)
Documentación. Programa con la presentación de los En-
cuentros dentro de las actividades del Instituto Alemán, 
1972. Archivo Hans Hebel.
(163) 
Documentación. Cartel Encuentros Arte-Cultura. Archivo 
Ernesto García Camarero.
* (164)
Documentación. IBARZ, J: “San fermines para intelec-
tuales”, Tele Exprés, Madrid, 25 marzo, 1972, p.7. Archivo 
Antonio Muntadas.
* (165)
Documentación. “Demasiados estorbos”, Arriba España. 
Periódico Navarro de Informaciones, 25 junio, 1972, p.14. 
Archivo Luis de Pablo.
* (166)
Fotografía. Robert Llimós. Antoni Muntadas con los corre-
dores de En Marcha. Fotografía de Robert Llimós.
* (167, 168)
Documentación. Artículos sobre los Encuentros en el Bole-
tín Cultural de ETA, Hautsi, Agosto, 1972. Archivo Karmele 
Berriozabal Bóveda.
* (169)
Documentación. Octavilla de ETA “Más Sobre Encuentros 
1972”. Archivo de los Benedictinos de Lazkao.
* (170)
Fotografía. José Luis Alexanco. Plataforma vacía de Chillida. 
Fotografía de José Luis Alexanco.
* (171-178)
Fotogramas. Programa Galería (Revista semanal de Artes 
y letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (179)
Documentación. Javier Rouzaut. Fotografía de Diario de 
Noticias.
* (180)
Fotografía. José Luis Alexanco. Santiago Amón y Ramón 
Carrera. Fotografía de José Luis Alexanco.
* (181)
Documentación. Jorge Oteiza. Agravios de Oteiza a Santiago 
Amón. Museo-Fundación Jorge Oteiza.
* (182)
Documentación. Fotografía de Eduardo y Gonzalo Chilli-
da. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 
26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri , 
Madrid: 1972.
* (183)
Documentación. Fotografía de Agustín Ibarrola. Reprodu-
cido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = 
Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri , Madrid: 1972.
* (184)
Documentación. Cartel Arte Vasco Actual. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres 
= Meetings = Treffen = Incontri , Madrid: 1972.
* (185)
Fotografía. En primer plano, Ramón Carrera. Al fondo, Ca-
racolillo, de Vicente Larrea. Fotografia de Pío Guerendiaín.
* (186)
Fotograma. Programa Galería (Revista semanal de Artes y 
letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (187)
Fotografía. Vicente Larrea. Samotracia, 1971. Fotografía de 
Pío Guerendiaín.
* (188)
Fotografía. Ramón Carrera. Zazpi bat, 1962-79. Fotografía 
de Demetrio Enrique Brisset.
* (189)
Fotografía. Javier Morras. Instalación. Fotografía de Diario 
de Noticias.
* (190)
Fotografía. Artista desconocido. Fotografía de Demetrio 
Enrique Brisset.
* (191)
Fotografía. Remigio Mendiburu. Zugargalanta, 1971. Foto-
grafía de Pío Guerendiaín.
* (192)
Fotografía. Remigio Mendiburu. Sin Título, 1972. Fotografía 
de Demetrio Enrique Brisset.
* (193)
Fotografía. Agustín Ibarrola. Friso. Archivo del Diario de 
Navarra.
* (194)
Documentación. Fotografía reproducida en, ARRIBAS, 
María José: 40 Años de Arte Vasco, 1937-197, Historia y 
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documentos, San Sebastián, 1979. Biblioteca Universidad 
Complutense.
* (195)
Fotografía. Obras de Carmelo Ortiz de Elguea y Rafael Ruiz 
Balerdi. Fotografía de Pío Guerendiaín.
* (196)
Fotografía. Obras de Eduardo Chillida. Fotografía de Pío 
Guerendiaín.
* (197, 199)
Fotograma. Programa Galería (Revista semanal de Artes y 
letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (198)
Fotografía. Eduardo Chillida. Aundi III, 1970. Fotografía de 
Demetrio Enrique Brisset.
* (200)
Obra. José Antonio Sistiaga. Naturaleza Mecánica, 1971. 
Fotografía de Juan Antonio Sistiaga.
* (201)
Fotografía. Néstor Basterrechea. Serie cosmogónica vasca, 
1972, e Illargi-Amandre, 1972. Fotografía de Pío Guerendiaín. 
* (202)
Fotograma. Programa Galería (Revista semanal de Artes y 
letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (203)
Fotografía. Joaquín Resano. Fotografía de Demetrio Enri-
que Brisset.
* (204)
Obra. Mariano Royo. Niña con impermeable rojo, 1971. Re-
producido en: ARANAZ, Ignacio y MANTEROLA, Pedro: 
Escuela de Pamplona, Pamplona: Caja de Ahorros de Na-
varra, 1995. Archivo Pedro Salaberri.
* (205)
Obra. Pedro Salaberri. Claraboya, 1971. Reproducido en: 
ARANAZ, Ignacio y MANTEROLA, Pedro: Escuela de Pam-
plona, Pamplona: Caja de Ahorros de Navarra, 1995. Archi-
vo Pedro Salaberri.
* (206)
Obra. Pedro Osés. Dedis, 1971. Reproducido en: ARA-
NAZ, Ignacio y MANTEROLA, Pedro: Escuela de Pam-
plona, Pamplona: Caja de Ahorros de Navarra, 1995. Ar-
chivo Pedro Salaberri.
* (207)
Fotografía. Autor desconocido, posiblemente Bonifacio 
Alonso. Fotografía de Demetrio Enrique Brisset.
* (208)
Fotografía. Varios autores. Fotografía de Pío Guerendiaín. 
* (209, 210)
Documentación. Instalación retirada de Javier Morrás. Re-
producido en, DUEÑAS, Ángeles; FRANCES, Fernando; 
HUICI, Fernando, VALLE INCLAN, Miguel (coors.): Los En-
cuentros de Pamplona 25 años después, Madrid: Museo 
Reina Sofía, 1997. 
* (211, 212)
Documentación. Resolución de los artistas vascos en 
la asamblea del 17 de abril de 1972. Fundación-Museo 
Jorge Oteiza.
* (213, 215)
Fotografías. Cuadros dados la vuelta. Fotografía de Diario 
de Navarra.
* (214)
Obra. Dionisio Blanco. El Proceso de Burgos, 1970-1971, 
fue el cuadro censurado por Juan Huarte.
* (216)
Fotografía. Cuadros dados la vuelta. Fotografía de Demetrio 
Enrique Brisset.
* (217)
Documentación. BLANCO, D: “¿Por qué retiró sus obras 
Dionisio Blanco”, Diario de Navarra, 2 de julio, 1972, p. 28. 
(218)
Obra. Javier Seguí y Ana Buenaventura. Salidas por or-
denador de Hexágonos, 1970. Colección Javier Seguí de 
la Riva.
(219-221)
Fotografías. Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid, 
1969. Fotografías de Florentino Briones.
(222-224)
Fotografías. Plotter y unidades de lectura de los ordenado-
res del Centro de Cálculo, s.f. Archivo José Luis Alexanco.
(225, 226)
Fotografías. Seminarios del Centro de Cálculo, 1969-1970. 
Fotografías de Florentino Briones.
(227, 228)
Fotografías. Exposición Generación Automática de Formas 
Plásticas, 1970. Fotografías de Florentino Briones.
(229-236)
Fotografías. Simposio europeo sobre diseño por ordenador, 
1971. Fotografías de Mario Barberá.
(237)
Documentación. VV.AA: Formas Computables: Exposi-
ción celebrada como clausura de los Seminarios Gene-
ración Automática de Formas Plásticas correspondientes 
al curso 1968-69, Madrid: Centro de Cálculo, 1969. Archi-
vo Florentino Briones.
(238)
Documentación. VV.AA.: Ordenadores en el arte. Ge-
neración automática de formas plásticas: resumen de 
los seminarios celebrados durante el curso 1968-1969, 
907
Madrid: Centro de Cálculo de la Universidad, 1969. Ar-
chivo Florentino Briones.
(239)
Documentación. VV.AA.: The computer asisted art exhibi-
tion, Congreso de IBM organizado por Mario Barberá, Pala-
cio de Exposiciones y Congresos de Madrid, marzo y abril 
de 1971. Archivo Florentino Briones.
(240)
Documentación. VV.AA: Formas Computadas, Madrid: Ate-
neo de Madrid, sala de exposiciones de Santa Catalina, 
1971. Archivo Florentino Briones.
(241)
Documentación. Cartel de la exposición Formas Computa-
bles, Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid, junio-
julio 1969. Archivo Tomás García Asensio.
(242)
Documentación. Cartel de la exposición Generación Au-
tomática de Formas Plásticas, Centro de Cálculo de la 
Universidad de Madrid, 22 de junio 1970. Archivo Tomás 
García Asensio.
(243)
Documentación. Cartel de la exposición Formas Computa-
das, Ateneo de Madrid, 1971. Archivo Lugán.
(244)
Documentación: GLUSBERG, J.: Arte y Cibernética. Exhi-
bición del Centro de Arte y Comunicación, Buenos Aires: 
CAyC, abril 1971. Archivo Florentino Briones.
* (245-259)
Fotogramas. Programa Galería (Revista semanal de Artes 
y letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (260)
Fotografía. Salidas de ordenador de Manuel Barbadillo. Fo-
tografías de Demetrio Enrique Brisset.
* (261, 262)
Obra. Guillermo Searle e Ignacio Gómez de Liaño. Aposto-
lario del Greco. Archivo de Guillermo Searle.
(263)
Documentación. Manuel Barbadillo. Salidas por ordenador, 
s.f. Archivo Tomás García Asensio.
* (264, 265)
Documentación. Imágenes que ilustraban la muestra Ge-
neración automática de obras plásticas. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(266)
Obra. Juan Navarro Baldeweg. El autómata residencial, 
1972. Colección Ernesto García Camarero
(267-275)
Obra. José Luis Alexanco. Mouvnt, 1972. Museo Reina Sofía.
* (276)
Documentación. Cartel de la exposición Algunos aportes de 
la crítica a arte de los últimos años. Reproducido en, ALEA: 
Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = 
Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (277, 278)
Fotografías. Exposición de algunos aportes de la crítica al arte 
de los últimos años. Fotografías de Demetrio Enrique Brisset.
* (279)
Documentación. Cartel de la exposición Agúndez Guerrero. 
Música para una ciudad. Reproducido en, ALEA: Encuen-
tros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings 
= Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (280)
Fotografía. Antonio Agúndez y Carlos Cruz de Castro. Foto-
grafía de Antonio Muntadas.
* (281)
Fotografía. Interior de la Cúpula. Fotografía de José Luis 
Alexanco.
* (282)
Fotografía. Antonio Agúndez y Carlos Cruz de Castro. Foto-
grafía de Eduardo Momeñe.
* (283, 284)
Fotografías. Lugán. Comunicación Humana. Teléfonos Alea-
torios. Fotografías de Antonio Muntadas.
* (285)
Fotografía. Lugán. Comunicación Humana. Teléfonos Alea-
torios. Fotografía de Demetrio Enrique Brisset.
* (286)
Documentación. Cartel de Comunicación Humana. Teléfo-
nos Aleatorios. Reproducido en, ALEA: Encuentros : 1972, 
Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = 
Incontri, Madrid: 1972.
* (287-292)
Fotogramas. Programa Galería (Revista semanal de Artes 
y letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (293)
Fotografía. Lugán. Comunicación Humana. Teléfonos Alea-
torios. Fotografía de Diario de Noticias.
* (294)
Documentación. Carta al director de Telefónica. Archivo Lugán.
* (295)
Fotografía. Lugán. Comunicación Humana. Teléfonos Alea-
torios. Fotografía de Diario de Noticias.
* (296)
Documentación. Carteles de las cabinas de Comunicación 
Humana. Teléfonos Aleatorios. Archivo de Lugán.
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* (297)
Fotografía. Comunicación Humana. Teléfonos Aleatorios. 
Fotografía de Diario de Navarra.
* (298)
Documentación. Fotografía para ilustrar Comunicación 
Humana. Teléfonos Aleatorios. Reproducido en, ALEA: En-
cuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Mee-
tings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(299)
Documentación. Tríptico de la Bienal de Sao Paulo. Archivo 
de Lugán.
(300)
Documentación. Folleto de Redondo u Oval, 1969, en el 
Instituto Alemán. Archivo de Lugán.
* (301)
Documentación. Cartel de Gardi Artigas. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (302-304)
Fotogramas. Programa Galería (Revista semanal de Artes 
y letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (305)
Fotografías. Isidoro Valcárcel Medina. Estructuras Tubula-
res. Fotografías de José Luis Alexanco. 
* (306)
Fotografía. Isidoro Valcárcel Medina. Estructuras Tubulares. 
Fotografía de Diario de Noticias.
* (307)
Documentación. Cartel de Isidoro Valcárcel Medina. Repro-
ducido en, ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII 
= Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (308-323)
Fotografía. Isidoro Valcárcel Medina. Estructuras Tubulares. 
Fotografía de José Luis Alexanco. 
* (324, 325)
Fotografías. Isidoro Valcárcel Medina. Estructuras Tubula-
res. Fotografía de Diario de Noticias.
* (326-335, 337-342)
Fotografías. Carlos Ginzburg. Denotación de una ciudad. 
Archivo de Carlos Ginzburg.
* (336) 
Fotografía. Carlos Ginzburg. Yo estoy señalizando la ciu-
dad. Pamplona. Fotografía de Victoria Combalía.
* (343, 344)
Documentación. Octavillas Denotación de una ciudad. Ar-
chivo de Ignacio Gómez de Liaño.
(345)
Fotografía. Carlos Ginzburg. Piedra. Archivo de Carlos 
Ginzburg.
(346)
Documentación. Obra de Carlos Ginzbug. Reproducido 
en, HUICI, Fernando; RUIZ, Javier: La comedia del arte: 
en torno a los Encuentros de Pamplona, Madrid: Editora 
Nacional, 1974. 
(347)
Documentación. Carlos Ginzburg. Tierra. Archivo Centro 
Virtual del Arte Argentino.
(348)
Documentación. Carlos Ginzburg. El Agujero en la playa. 
Archivo de Carlos Ginzburg.
* (349)
Documentación. Cartel de Robert Llimós. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(350)
Documentación. Invitación a 4x Umformung eines raums. 
Archivo Robert Llimós.
(351)
Fotograma. Antoni Muntadas, Robert Llimós, Francesc 
Abad y Jordi Benito. 4x Umformung eines raums, 1972. Ví-
deo monocanal. U-Matic transferido a vídeo. Color, sin so-
nido, 11’10’’. Centro de Documentación Museo Reina Sofía.
* (352-356)
Fotografías. Robert Llimós. En marcha. Fotografías de An-
tonio Muntadas. 
* (357, 358)
Fotografías. Robert Llimós. En marcha. Fotografías de 
Eduardo Momeñe.
* (359-362)
Fotografías. Robert Llimós. En marcha. Fotografías de 
Robert Llimós.
(363, 364)
Documentación. Imágenes del catálogo de la exposición 
de Robert Llimós en la Galería Vandrés, 1973. Archivo 
Robert Llimós.
(365)
Fotografía. Exposición Tra-73, 1973. Fotografía de Robert 
Llimós.
(366)
Documentación. Registro de Marxa, de Robert Llimós, en la 
experiencia 1.219 m3, Villanova de la Roca, 1972.
* (367)
Documentación. Martial Raysse. Dibujo de Liberté chérie. 
Archivo José Luis Alexanco.
* (368) 
Fotografía. Martial Raysse en los Encuentros. Fotografía de 
Antonio Muntadas.
(369, 370)




Documentación. Cartel de Luis Muro. Objetos no identifica-
bles. Reproducido en, ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 
26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, 
Madrid: 1972.
* (372)
Obra. Luis Muro. Uno (o varios) objetos no identificados. 
Fundación Antonio Pérez.
* (373)
Documentación. Luis Muro. Objetos no identificables. Repro-
ducido en, ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII 
= Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (374)
Obra. Shusaku Arakawa. Si Rafonc fuera Opiscas. Colec-
ción Ignacio Gómez de Liaño.
* (375)
Obra. Shusaku Arakawa. Tu, ¿eres tú el que ha desapareci-
do?. Colección Paz Muro.
* (376)
Fotografía. Isidoro Valcárcel Medina. Estructuras Tubulares. 
Fotografía de José Luis Alexanco.
* (377)
Fotografía. Equipo Crónica. Espectador de Espectadores. 
Fotografía de Pío Guerendiaín.
* (378-380)
Fotogramas. Man Ray. Le retour a la raison, 1923. 35 mm., 
b/n, sin sonido, 3’. Archivo Filmoteca Nacional.
* (381-384)
Fotogramas. Man Ray. L´Etoile de mer, 1928. B/n, sin soni-
do, 20’. Archivo Filmoteca Nacional. 
* (385)
Documentación. Cartel de Proyecciones y grabaciones 
plástica y música de los últimos años. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros : 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(386)
Documentación. Coloquio efectuado tras la conferencia de 
Lejaren Hiller. Reproducido en, HUICI, Fernando; RUIZ, 
Javier: La comedia del arte: en torno a los Encuentros de 
Pamplona, Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 85.
* (387)
Documentación. Fotografía de Lejaren Hiller. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (388)
Documentación. Cartel de For example. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (389)
Documentación. Fotogramas de For example. Reproduci-
dos en, ARAKAWA, S.: For example (a critique of never), 
Milano: L´Uomo e l´Arte, 1974.
* (390)
Documentación. Texto sobre For example escrito por 
Arakawa. Archivo José Luis Alexanco.
* (391)
Documentación. Cartel de Txalaparta. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(392) 
Fotografía. Público del concierto de la Txalaparta. Fotogra-
fía del Diario de Noticias.
* (394, 395)
Fotografía. Txalaparta. Fotografía de José Luis Alexanco.
* (393)
Documentación. Diagrama de Txalaparta. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (396)
Documentación. Cartel de Allô… ici la terre. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (397)
Fotografía. Robert Llimós. En Marcha. Fotografía de Deme-
trio Enrique Brisset.
* (398)
Documentación. Fotografía con Luc Ferrari. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (399-400)
Fotografías. Jean-Serge Breton y Luc Ferrari. Concierto de 
Allô, ici la terre… Fotografías de Demetrio Enrique Brisset.
* (401)
Documentación. Cartel de El espectador de espectado-
res. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 
26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, 
Madrid: 1972.
* (402)
Fotografía. Equipo Crónica. El Espectador de espectado-
res. Fotografía Diario de Noticias.
* (403)
Fotografía. Equipo Crónica. El Espectador de espectado-
res. Fotografía Pío Guerendiain.
(404) 
Fotografía. Ambiente de la ciudadela. Fotografía de Diario 
de Navarra. 
* (405)
Documentación. Sushaku Arakawa y Madeleine Gins. For 
example. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pam-




Fotogramas. Jean-Luc Godard, Tout´s les garçons s´apellent 
Patrick, 1959, sonido, b/n, 21’.
* (412-415)
Fotogramas. Dziga-Vertov. Entuziazm. Simfoniya Donbas-
sa, 1931. Urss: Ukrainfilm, 16 mm., b/n, sonido, 67 min., Ar-
chivo Filmoteca Nacional.
* (416)
Documentación. Cartel de Georges Méliès. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (417-420)
Fotogramas. Georges Méliès. Le Voyage à travers 
l´impossible, 1904. Francia: Star Films, 35 mm., b/n, sin so-
nido, 24’. Archivo Filmoteca Nacional.
* (421)
Documentación. Diario de Navarra, 29 junio, 1972, p. 24. 
Archivo Luis de Pablo.
* (422)
Documentación. Cartel Concierto ZiüëAeouJ. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (423-442)
Fotografías. Zaj. Concierto ZiüëAeouJ. Fotografías de 
Antonio Muntadas.
(443)
Documentación. Walter Marchetti. Portada del LP de La Cac-
cia (da Arpocrate Seduto sul Loto). Cramps Records, 1974.
(444)
Documentación. Texto sobre Zaj. Reproducido en, HUICI, 
Fernando; RUIZ, Javier: La comedia del arte: en torno a los 
Encuentros de Pamplona, Madrid: Editora Nacional, 1974.
* (445)
Documentación. Texto de Walter Marchetti. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (446)
Documentación. Documento protesta. Archivo Antonio 
Muntadas.
* (447)
Documentación. Cartel de Hossein Malek. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (448-451)
Fotogramas. Programa Galería (Revista semanal de Artes 
y letras), edición sobre los Encuentros de Pamplona 1972, 
I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada 
programa. Archivo histórico RTVE.
* (452)
Documentación. Fotografía de Hossein Malek. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (453)
Fotografía. Zaj. Concierto ZiüëAeouJ. Fotografía de Deme-
trio Enrique Brisset.
* (454)
Fotografía. Antonio Muntadas. Fotografía de Antonio Muntadas.
* (455) 
Documentación. Cartel de Películas experimentales. Repro-
ducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII 
= Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (456)
Fotograma. Ian Breakwell. Sheet, 1970. UK. 16 mm., b/n, 
21’. Archivo Arnolfini.
* (457)
Fotograma. K. H. Hödicke. Tartaruga, 1968. 16 mm., color, 5’. 
Archivo Arnolfini.
(458, 459)
Documentación. GLUSBERG, Jorge: Arte de Sistemas, 
Buenos Aires: CAYC, 1971. Centro de Documentación del 
Museo Nacional Reina Sofía.
* (460)
Fotografía. Anton Riedl. Fotografía de Eduardo Momeñe.
* (461)
Documentación. Cartel de Música/Cine/Diapositivas/Luces. 
Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 
VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Ma-
drid: 1972.
* (462)
Documentación. Presentación del trabajo de Anton Riedl. 
Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 
VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Ma-
drid: 1972.
* (463) 
Documentación. Fotografía de Anton Riedl. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (464) 
Obra. José Luis Alexanco. Collage de Historia Natural, 
1972-1982. Museo Nacional Reina Sofía.
* (465) 
Documentación. Cartel de la Cúpula. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(466-470)
Obra. José Miguel de Prada Poole. Estetometría hipotéti-
ca,1970. Colección José Miguel de Prada Poole.
(471) 
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Smart structure, 
1971. Fotografía de José Miguel de Prada Poole.
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(472)
Proyecto. José Miguel de Prada Poole. Proyecto experimen-
tal para el vacío de la plaza, 1971. Archivo José Miguel de 
Prada Poole. 
(473)
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Jonás, 1968. Foto-
grafía de José Miguel de Prada Poole.
(474)
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Estructura neumá-
tica límite en elipsoide de revolución, 1970. Fotografía de 
José Miguel de Prada Poole.
(475-478) 
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Instant City, 1971. 
Fotografía de José Miguel de Prada Poole.
(479-483) 
Planos. José Miguel de Prada Poole. Instant City, 1971. Ar-
chivo de José Miguel de Prada Poole.
(484, 485)
Fotografías. José Miguel de Prada Poole. Instant City, 1971. 
Fotografías de José Miguel de Prada Poole.
* (486)
Plano. José Miguel de Prada Poole. Primer proyecto de la 
Cúpula, 1972. Archivo de José Miguel de Prada Poole.
* (487)
Plano. José Miguel de Prada Poole. Segundo proyecto de la 
Cúpula, 1972. Archivo de José Miguel de Prada Poole.
* (488, 489)
Plano. José Miguel de Prada Poole. Tercer proyecto de la 
Cúpula, 1972. Archivo de José Miguel de Prada Poole.
(490-494)
Fotografías. José Miguel de Prada Poole. Cúpula, 1972. Fo-
tografías de José Luis Alexanco.
*(495) 
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Inflado de la Cúpu-
la. Fotografía de Diario de Navarra.
(496-499)
Fotografías. José Miguel de Prada Poole. Cúpula, 1972. Fo-
tografías de José Luis Alexanco.
* (500)
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Cúpula, 1972. Foto-
grafía de Eduardo Momeñe.
* (501-507)
Fotografías. José Miguel de Prada Poole. Cúpula, 1972. Fo-
tografías de José Miguel de Prada Poole.
* (508)
Fotografía. José Miguel de Prada Poole. Cúpula, 1972. Foto-
grafía de Jordi Pablo Grau.
* (509)
Documentación. Cartel de Propuestas, realizaciones y mon-
tajes plásticos. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, 
Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = 
Incontri, Madrid: 1972.
* (510)
Fotografía. Interior de la Cúpula. Fotografía de Eduardo 
Momeñe.
* (511)
Documentación. Documentación sobre Propuestas, rea-
lizaciones y montajes plásticos. Reproducido en, ALEA: 
Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = 
Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (512)
Fotografía. Propuestas, realizaciones y montajes plásticos. 
Fotografía de Pío Guerendiain.
* (513-518)
Documentación. Documentación sobre Propuestas, rea-
lizaciones y montajes plásticos. Reproducido en, ALEA: 
Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = 
Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (519)
Fotografía. Propuestas, realizaciones y montajes plásticos. 
Fotografía de Leandro Katz.
* (520)
Documentación. Documentación sobre Propuestas, rea-
lizaciones y montajes plásticos. Reproducido en, ALEA: 
Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = 
Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (521, 522)
Fotografías. Propuestas, realizaciones y montajes plásticos. 
Fotografías de Leandro Katz.
*(523, 524) 
Fotografías. Antonio Muntadas. Polución Audiovisual. Foto-
grafías de Antonio Muntadas.
* (525)
Fotografía. Antonio Muntadas. Montaje de Polución audiovi-
sual. Fotografía de Roberto Mardones.
* (526-531)
Proyecto. Antonio Muntadas. Proyecto Polución audiovisual. 
Archivo Antonio Muntadas.
* (532)
Fotografía. Antonio Muntadas. Polución audiovisual. Foto-
grafía de Antonio Muntadas.
(533)
Fotograma. Antonio Muntadas. Actions, 1971. B/n, sonido, 
13’. Museo Reina Sofía.
* (534)
Documentación. Documentación sobre Antonio Muntadas. 
Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 
VII = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (535, 536)
Fotografías. Antonio Muntadas. Polución audiovisual. Foto-
grafías de Antonio Muntadas.
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* (537-538)
Fotografías. Hélio Oiticica. Parangolés. Fotografías de De-
metrio Enrique Brisset.
* (539)
Fotografías. Hélio Oiticica. Parangolés. Fotografías de 
Leandro Katz.
* (540)
Documentación. Documentación sobre Hélio Oiticica. Repro-
ducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII 
= Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(541, 546)
Fotogramas. Iván Cardoso. HO, 1979. 35 mm. transferida a 
vídeo. Color y b/n, sonido, 13 min. Museo Reina Sofía.
* (547)
Obra. Leandro Katz. Colum IV: Punto/Altamira; Columna del 
Mundo XII; Section I.  Special Collections Division, Univer-
sity of Miami Libraries.
* (548, 549)
Documentación. DEBORD, Guy: “Negación y Consumo en 
la cultura”, Sociedad del Espectáculo, T.V.R.T. 1972. 14 pp.
* (550, 551)
Fotografías. Grupo Gran de Gràcia. Fotografías de Jordi 
Benito.
(552)
Fotografía. Exposición del Grupo Gran de Gràcia en la Sala 
Gaspar, 1972. Fotografía de Jordi Pablo
(553-558)
Documentación. PAU, Santi. Els Jardins de Kronenburg, 
Barcelona: Libres del Mall, 1975. Centro de Documentación 
del Museo Nacional Reina Sofía.
(559, 560)
Obra. Carles Camps i Mundó. Paisatges sobre papel mili-
metrat, 1971-1972. Colección de Carles Camps i Mundó. 
(561, 562)
Obra. Carles Camps i Mundó. Mapes y Paisatges, 1971-
1972. Colección de Carles Camps i Mundó. 
(563, 567)
Obra. Carles Camps i Mundó. Poemes objete, 1971-1972. 
Colección de Carles Camps i Mundó. 
* (568)
Documentación. Salvador Saura. Dibujos preparatorios de 
la caja que llevó a Pamplona. Archivo de Salvador Saura.
* (569)
Fotografía. Caja de Salvador Saura cubierta por el plástico 
de la Cúpula desinflada. Fotografía del Diario de Navarra.
* (570-573)
Documentación. Salvador Saura. Dibujos preparatorios. Ar-
chivo de Salvador Saura.
(574-577)
Fotografías. Grand de Gràcia. Exposición en la Sala 
Gaspar. Fotografías de Jordi Pablo.
(578)
Obra. Jordi Pablo. Reglas de 15 centímetros, 1970.  Colec-
ción Rafael Tous.
(579)
Obra. Jordi Pablo. Tres parells de sabates, 1970.  Colección 
Rafael Tous.
* (580, 581)
Fotografías. Francesc Torres. Inflable. Fotografías de Jesús 
Ocaña.
* (582-587) 
Fotografías. Francesc Torres. Inflable. Fotografías de Jordi 
Pablo.
* (588-595)
Fotografías. Xavier Franquesa. Posibilidad de angulación 
visual. Fotografías de Jordi Pablo.
(596-598)
Documentación. FRANQUESA, Xavier: Amidament. Barcelo-
na: Pal.las, A. G, 1973. Centro de Documentación del Museo 
Nacional Reina Sofía.
(599)
Documentación. Amidament. Reproducido en, ALEA: En-
cuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Mee-
tings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(600)
Documentación. BROSSA, Joan: Pluja. Barcelona: Pal.las, 
A. G, 1973. Centro de Documentación del Museo Nacional 
Reina Sofía.
(601)
Documentación. SAURA, Salvador: Triede-agle recte. 
Barcelona: Pal.las, A. G, 1972. Centro de Documentación 
del Museo Nacional Reina Sofía.
(602)
Documentación. PABLO, Jordi: Apunts per a l´estudi de les 
deformacions. Barcelona: Pal.las, A. G, 1972. Centro de Do-
cumentación del Museo Nacional Reina Sofía.
(603)
Documentación. SAURA, Salvador: Estudis per a un dibuix, 
Barcelona: Pal.las, A. G, 1972. Centro de Documentación 
del Museo Nacional Reina Sofía.
(604)
Documentación. CAMPS, Carles: Sis Trets, Barcelona: Pal.
las, A. G, 1972. Centro de Documentación del Museo Na-
cional Reina Sofía.
* (605-610)
Fotografías. Nacho Criado. Sobresaturación. Fotografías de 
Antonio Muntadas.
* (611)
Fotografía. Acción de Nacho Criado pintando la sombra del 
grupo de Bussottiastrohungaro. Fotografía de Paz Muro.
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* (612)
Fotografía. Entrevista a Sylvano Bussoti. Fotografía de 
Paz Muro.
* (613)
Fotografía. Acción Excavación de la sombra de un árbol. 
Fotografía de Paz Muro.
* (614)
Fotografía. Acción Para Oppenheim. Fotografía de Paz 
Muro.
* (615)
Obra. Nacho Criado. Excavación Zaj. Museo Reina Sofía.
* (616)
Obra. Nacho Criado. Excavación Zaj II. Museo Reina Sofía.
* (617, 618)
Obra. Alberto Corazón, Nacho Criado y Paz Muro. Anverso 
y reverso de Documentos: ficha 1. Propuesta 3. Colección 
Antoni Muntadas.
* (619)
Fotografía. En primer término una de las obras de Julio Pla-
za, en término medio, Raysse, y, al fondo, Propuestas, rea-
lizaciones y montajes plásticos. Fotografía de Jordi Pablo.
* (620-622)
Fotografía. Julio Plaza. Fotografía de Antonio Muntadas.
* (623)
Documentación. GLUSBERG, Jorge: Hacia un perfil del 
arte latinoamericano,  Buenos Aires: CAyC, 1972. Archivo 
Clara Saña.
* (624-626)
Documentación. Gacetillas de Hacia un perfil del arte lati-
noamericano. Centro de Documentación del Museo Nacio-
nal Reina Sofía.
* (627)
Documentación. GLUSBERG, Jorge: Hacia un perfil del 
arte latinoamericano,  Buenos Aires: CAyC, 1972. Archivo 
Clara Saña.
* (628)
Obra. Marcel Alocco. El deterioro de América. Colección de 
Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (629)
Obra. Juan Navarro Baldeweg. Panorama de Boston. Co-
lección de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (630)
Obra. Juan Navarro Baldeweg. Transfiriendo sistemas ecoló-
gicos. Colección de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (631)
Obra. Jacques Bedel. Estudio para la restauración de un 
papel de dibujo. Colección de Ken Friedman en la Univer-
sidad de Iowa.
* (632)
Obra. Jacques Bedel. HIPÓTESIS: Hipótesis para el de-
sarrollo de una mancha de humedad. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (633)
Obra. Juan Bertech. Causa y efecto. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (634)
Obra. Juan Bertech. Malla 10x10. Colección de Ken Fried-
man en la Universidad de Iowa.
* (635)
Obra. Ken Friedman. Recordatorios. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (636)
Obra. Ken Friedman. Música en marcha. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (637)
Obra. Ken Friedman. Altar de Borges. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (638)
Obra. Ken Friedman. Asuntos. Colección de Ken Friedman 
en la Universidad de Iowa.
(639)
Obra. Víctor Grippo. Esquema de la obra presentada en la 
muestra Arte de Sistemas. Colección de Ken Friedman en 
la Universidad de Iowa.
* (640)
Obra. Víctor Grippo. Esquema para Analogía II. Colección 
de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (641)
Obra. Dick Higgins. Oda a Londres. Colección de Ken Fried-
man en la Universidad de Iowa.
* (642)
Obra. Dick Higgins. Estructura. Colección de Ken Friedman 
en la Universidad de Iowa.
* (643)
Obra. Uzi Kotler. Líneas de altura – Bahía Paraíso – Antár-
tida Argentina. Colección de Ken Friedman en la Univer-
sidad de Iowa.
* (644)
Obra. Uzi Kotler. Estudio de incentivación visual en vías 
rurales. Colección de Ken Friedman en la Universidad 
de Iowa.
* (645) 
Obra. Uzi Kotler. Señalizador. Colección de Ken Friedman 
en la Universidad de Iowa.
* (646) 
Obra. Auro Lecci. Coordenadas fundamentales para un 
tercer mundo I. Colección de Ken Friedman en la Univer-
sidad de Iowa.
* (647)
Obra. Auro Lecci. Coordenadas fundamentales para un 
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tercer mundo II. Colección de Ken Friedman en la Univer-
sidad de Iowa.
* (648) 
Obra. Auro Lecci. Coordenadas fundamentales para un ter-
cer mundo III. Colección de Ken Friedman en la Universi-
dad de Iowa.
* (649)
Obra. Gregorio Dujovny. Stop. Colección de Ken Friedman 
en la Universidad de Iowa.
* (650)
Obra. Richard Kostelanetz. No. Colección de Ken Friedman 
en la Universidad de Iowa.
* (651)
Obra. Marie Oresanz. Los caminos conducen a…. Colec-
ción de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (652)
Obra. Marie Oresanz. Cuidado con la subida. Colección de 
Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (653)
Obra. Marie Oresanz. Cada cual atiende a su juego. Colec-
ción de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (654)
Obra. Luis Pazos. El mundo de los lamentos. Colección de 
Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (655)
Obra. Luis Pazos. El cazador maldito. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (656)
Obra. Luis Pazos. Proyecto del monumento al prisionero 
político desaparecido. Colección de Ken Friedman en la 
Universidad de Iowa.
* (657)
Obra. Jochen Gerz. Tres contribuciones. Colección de Ken 
Friedman en la Universidad de Iowa.
* (658)
Obra. Agnes Denes. Juicio ante el santo tribunal. Colección 
de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (659)
Obra. Guerrilla Art Action Group. Estética y revolución. Co-
lección de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (660)
Obra. Guillermo Deisler. Disturbios con bombas de humo. 
Colección de Ken Friedman en la Universidad de Iowa.
* (661)
Fotografía. Jordi Benito. Proyecto para realizar en Pamplo-
na. Fotografía de Antonio Muntadas.
* (662)
Fotograma. Cartel con la propuesta de Jordi Benito para 
realizar en Pamplona. Reproducido en, Juan Antonio 
Aguirre. Encuentros de Pamplona, 1972. Videocasete 
VHS, B/n, sin sonido, 27 min. Centro de Documentación 
Museo Reina Sofía.
* (663)
Documentación. Cartel de Propuestas, realizaciones y mon-
tajes sonoros. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, 
Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = 
Incontri, Madrid: 1972.
* (664)
Partitura. Josep María Mestres-Quadreny. Aronada, 1971. 
Archivo Josep María Mestres-Quadreny.
* (665)
Documentación. Cartel de Músicas de África. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (666)
Documentación. Cartel de Videotapes. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
(667)
Documentación. ALEA. Catálogo de la exposición This is your 
roof, Madrid: Galería Vandrés, 1973. Archivo Luis de Pablo.
(668, 669)
Documentación. ALEA. Anverso y reverso de la exposición 
This is your roof, Madrid: Galería Vandrés, 1973. Archivo 
Antonio Muntadas.
* (670)
Documentación. Antonio Muntadas Documentación sobre 
Sensorial Way. Archivo Antonio Muntadas.
* (671)
Documentación. Cartel de Poesía Visual y Fonética. Repro-
ducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII 
= Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (672)
Documentación. Jean-François Bory. S. Reproducido en, 
SOLT, Mary Ellen: Concrete Poetry: A World View, Artes 
Hispánicas / Hispanic Arts, 1, 3-4, 1968, p. 176.
* (673)
Documentación. Eugen Gomringer. Glow/blow, 1968. Re-
producido en, SOLT, Mary Ellen: Concrete Poetry: A World 
View, Artes Hispánicas / Hispanic Arts, 1, 3-4, 1968, p. 94.
* (674)
Documentación. Alain Arias-Misson. Egospeak, 1966. Re-
producido en, WILLIAMS, Emmett: An Anthology of Concre-
te Poetry, Nueva York: Something Else Press, 1967. Centro 
de Documentación Museo Reina Sofía.
* (675)
Documentación. Hansjörn. Oil, 1965. Reproducido en, 
SOLT, Mary Ellen: Concrete Poetry: A World View, Artes 
Hispánicas / Hispanic Arts, 1, 3-4, 1968, p. 124. 
* (676)
Documentación. Heinz Gappmayr. Etwas, 1966. Reprodu-
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cido en, WILLIAMS, Emmett: An Anthology of Concrete 
Poetry, Nueva York: Something Else Press, 1967, s. p. Cen-
tro de Documentación Museo Reina Sofía.
* (677)
Documentación. Franz Mon. Et 2, 1963. SOLT, Mary Ellen: 
Concrete Poetry: A World View, Artes Hispánicas / Hispanic 
Arts, 1, 3-4, 1968.
* (678)
Documentación. JiĜi KoláĜ. Tinguely, 1962. Reproducido en, 
WILLIAMS, Emmett: An Anthology of Concrete Poetry, Nue-
va York: Something Else Press, 1967, s. p. Centro de Docu-
mentación Museo Reina Sofía.
(679)
Documentación. Programa de la exposición Experimenta 
en la Galería Forum de Madrid, 1972. Archivo Ignacio Gó-
mez de Liaño.
(680)
Documentación. Programa de Nuevas tendencias: poesía, 
música, cine, del 4 al 20 de diciembre, 1967. Archivo Ignacio 
Gómez de Liaño.
(681)
Documentación. BERTINI, G. y SARENCO: “Poesia visiva 
e conceptual art: un plagio ben organizzato”, Lotta Poetica, 
serie 1, año 1, nº 1, mes 6, 1971, p. 12.
(682)
Documentación. Exposición Poesía Experimental en el Co-
legio de Arquitectos de Barcelona, 1973. Archivo Ignacio 
Gómez de Liaño.
* (683)
Documentación. Ronaldo Azeredo. Velocidade, 1957. Re-
producido en, WILLIAMS, Emmett: An Anthology of Con-
crete Poetry, Nueva York: Something Else Press, 1967, s. p. 
Centro de Documentación Museo Reina Sofía.
* (684)
Documentación. Jean-François Bory. A. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (685)
Documentación. Agusto de Campos y Apfel/wurm, 1965, de 
Reinhard Döhl. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, 
Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = 
Incontri, Madrid: 1972.
* (686-689)
Fotogramas. Lily Greenham. Programa Galería (Revista se-
manal de Artes y letras), edición sobre los Encuentros de 
Pamplona 1972, I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, b/n, 
sonido, 25’ cada programa. Archivo histórico RTVE.
* (690)
Documentación. Cartel de Lily Greenham. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (691-694)
Fotografías. Lily Greenham. Recital de poesía fonética. Fo-
tografías de Antonio Muntadas.
* (695)
Documentación. Cartel de Eduardo Polonio y Horacio Vag-
gione. Reproducido ido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pam-
plona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = In-
contri, Madrid: 1972.
(696)
Documentación. VAGGIONE, Horacio: “El oído atento”, La 
comedia del arte: en torno a los Encuentros de Pamplona, 
Madrid: Editora Nacional, 1974, p. 81.
* (697)
Fotografía. Horacio Vaggione y Eduardo Polonio. Fotografía 
de Eduardo Momeñe.
* (698-701)
Fotografías. Horacio Vaggione y Eduardo Polonio. Fotogra-
fías de Antonio Muntadas.
* (702)
Fotografía. Nacho Criado. Fotografía de Antonio Muntadas.
* (703)
Fotografía. Alain Arias-Misson. Fotografía de Alain Arias-
Misson.
* (704)
AGUIRRE, J.: “Udyogamandal kathakali theatre”, El Pensa-
miento Navarro, 1 julio, 1972, p. 14. Archivo Luis de Pablo.
* (705)
Fotograma. Dennis Oppenheim. Fusion, 1970. Vídeo. Color, 
sin sonido, 2’58’’. Electronic Arts Intermix (EAI).
* (706)
Fotograma. Dennis Oppenheim. Extended Armour, 1970. 
Vídeo. B/n, sin sonido, 2’. Electronic Arts Intermix (EAI).
* (707)
Fotograma. Dennis Oppenheim. Towards becoming a de-
vil, 1970. Vídeo. B/n, sin sonido, 2’20’’. Electronic Arts In-
termix (EAI).
* (708)
Fotograma. Dennis Oppenheim. Gingerbreadman, 1970-
1971. Vídeo. B/n, sin sonido, 1’42’’. Electronic Arts Inter-
mix (EAI).
* (709)
Fotograma. Dennis Oppenheim. Nail Sharpening, 1970. Ví-
deo. Color, sin sonido, 2’57’’. Electronic Arts Intermix (EAI).
* (710)
Fotograma. Dennis Oppenheim. Rocked Stomach, 1970. Ví-
deo. Color, sin sonido, 2’48’’. Electronic Arts Intermix (EAI).
* (711)
Documentación. Dennis Oppenheim. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
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* (712)
Documentación. Isidoro Valcárcel Medina. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (713)
Documentación. Isidoro Valcárcel Medina. Cartel de La Ce-
losía. Archivo Pepe Cuyás.
* (714)
Fotografía. Luc Ferrari y Luis de Pablo durante el coloquio 
de Âllo, ici la térre. Fotografía de Eduardo Momeñe.
* (715)
Documentación. Cartel de Martial Raysse. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (716-718)
Fotogramas. Martial Raysse. Le grand départ, 1971. Fran-
cia. Color, 71’. MK2.
* (719)
Fotografías. Juan Huarte interrumpiendo el coloquio. Foto-
grafías de Demetrio Enrique Brisset.
* (720)
Fotografías. Coloquio no autorizado. Fotografías de Diario 
de Navarra.
* (721)
Documentación. Cartel de Poesía pública. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (722-732)
Fotografías. Ignacio Gómez de Liaño. Poema público. Foto-
grafías de Antonio Muntadas.
* (733)
Fotografía. Javier Ruiz y Francisco Delgado presentando el 
Poema público de Ignacio Gómez de Liaño. Fotografía de 
Eduardo Momeñe.
(734)
Fotografía. Ignacio Gómez de Liaño. Laberinto de arte, en 
Arte en Fiesta, 1972. Archivo Ignacio Gómez de Liaño.
(735)
Fotografía. Ignacio Gómez de Liaño. Poema de la destruc-
ción, 1972. Archivo Ignacio Gómez de Liaño.
* (736)
Fotografía. Javier Ruiz y Francisco Delgado. Acción poética. 
Fotografía de Antonio Muntadas.
* (737)
Fotografía. Lluc Alonso-Martínez. Poema. Fotografía de An-
tonio Muntadas.
* (738, 739) 
Fotografías. Poema en el interior de la Cúpula. Fotografías 
de Antonio Muntadas.
* (740)
Documentación. Cartel de Alain Arias-Misson. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (741-743)
Fotografía. Alain Arias-Misson. Poema público. Fotografía 
de Antonio Muntadas.
* (744)
Fotografía. Alain Arias-Misson. Poema público. Fotografía 
de Alain Arias-Misson.
* (745, 746)
Documentación. Anverso y reverso de documento con ano-
taciones sobre el recorrido del poema llevado a cabo en 
Pamplona. Archivo Alaín Arias-Misson.
* (747)
Obra. Alain Arias-Misson. A Madrid map, 1971. Colección 
Alain Arias Misson.
* (748)
Fotografía. Alain Arias-Misson e Ignacio Gómez de Liaño. 
Palabras Frágiles. Centro de Documentación del Museo 
Reina Sofía.
* (749-758)
Fotografías. Alain Arias-Misson. Poema público. Fotografías 
de Alain Arias-Misson.
* (759, 760)
Fotogramas. Gonzalo Suárez. El extraño caso del doctor 
Fausto, 1969. España: Hersua Interfilms. Panorámico, 35 mm. 
Color: Eastmancolor, sonido, 82’. Filmoteca Nacional.
* (761)
Documentación. Cartel de Gonzalo Suárez. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (762, 763)
Fotogramas. Gonzalo Suárez. El extraño caso del doctor 
Fausto, 1969. España: Hersua Interfilms. Panorámico, 35 mm. 
Color: Eastmancolor, sonido, 82’. Filmoteca Nacional.
* (764)
Documentación. Cartel de Kathakali de Kerala. Reprodu-
cido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = 
Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (765-769)
Fotogramas. Kathakali de Kerala. Programa Galería (Revis-
ta semanal de Artes y letras), edición sobre los Encuentros 
de Pamplona 1972, I y II TVE2. Cine transferido a vídeo, 
b/n, sonido, 25’ cada programa. Archivo histórico RTVE.
(770-771)
Documentación. Entrevista al Kathakali de Kerala. Repro-
ducido en, HUICI, Fernando; RUIZ, Javier: La comedia del 




Fotografías. Kathakali de Kerala. Fotografías de Jesús Ocaña.
* (779)
Fotografía. Eduardo Polonio y Horacio Vaggione. Fotografía 
de Eduardo Momeñe.
* (780-797)
Fotografías. Desinflado de la Cúpula. Fotografías de 
Leandro Katz.
* (798)
Fotografía. La Cúpula rasgada. Fotografía del Diario de Navarra.
* (799)
Fotograma. Juan Antonio Sistiaga. Ere erera baleibu izik 
subua aruaren..., 1968-1971. Película de 35 mm. pintada a 
mano. Color, sin sonido, 75’. Museo Reina Sofía.
* (800)
Fotograma. Javier Aguirre. Che, che, che, 1967-1971. Es-
paña. Película 35 mm. color, sonido óptico, 25’35’’. Museo 
Reina Sofía.
* (801)
Fotograma. Javier Aguirre. Fluctuaciones entrópicas, 1967-
1971. España. Película 35 mm. B/n, sonido óptico, 21’53’’. 
Museo Reina Sofía.
* (802)
Fotograma. Javier Aguirre. Espectro 7, 1967-1971. Es-
paña. Película 35 mm. Color, sonido óptico, 8’25’’. Museo 
Reina Sofía.
* (803)
Fotograma. Javier Aguirre. Uts cero, 1967-1971. España. 
Película 35 mm. B/n, sonido óptico, 9’40’’. Museo Reina 
Sofía.
* (804)
Fotograma. Javier Aguirre. Innerzeitigkeit (Intermporalidad 
interna), 1967-1971. España. Película 35 mm. B/n, sonido 
óptico, 8’25’’. Museo Reina Sofía.
* (805)
Fotograma. Javier Aguirre. Objetivo 40º, 1967-1971. España. 
Película 35 mm. B/n, sonido óptico, 12’02’’. Museo Reina 
Sofía.
* (806)
Fotograma. Javier Aguirre. Impulsos ópticos en progres-
sion geométrica, 1967-1971. España. Película 35 mm. Color 
y b/n, sonido óptico, 9’12’’. Museo Reina Sofía.
* (807, 808)
Documentación. Bernar Venet. The logic of decisión, 
1969. Reproducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pam-
plona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = 
Incontri, Madrid: 1972.
* (809)
Documentación. Cartel de Mauricio Kagel. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (810-813)
Fotogramas. Mauricio Kagel. Ludwig van…, 1969. Alema-
nia. 16 mm. B/n, sonido, 90’. Uvuweb.
* (814-816)
Partituras. Mauricio Kagel. Ludwig van…, 1969. Museo Rei-
na Sofía.
* (817)
Documentación. Cartel del Orfeón Pamplonés. Reprodu-
cido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = 
Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (818)
Documentación. Cartel de Steve Reich y su grupo. Laura 
Dean y su compañía de danza. Reproducido en, ALEA: En-
cuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Mee-
tings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (819, 820)
Fotografías. Steve Reich y su grupo. Fotografías de Eduar-
do Momeñe.
* (821)
Fotografía. Steve Reich y su grupo. Fotografía de Jesús Ocaña.
* (822)
Fotografía. Steve Reich y su grupo. Fotografía de Pío Gue-
rendiain.
* (823-826)
Fotografías. Laura Dean y su compañía de Danza. Fotogra-
fías de Pío Guerendiain.
* (827)
Partitura. Mauricio Kagel. Ludwig van…, 1969. Museo Rei-
na Sofía.
* (828)
Fotografía. Parangolé rojo de Oiticica utilizado como bande-
ra. Fotografía de Diario de Navarra.
* (829)
Documentación. Cartel de John Cage y David Tudor. Repro-
ducido en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII 
= Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (830-846)
Fotografías. John Cage. Fotografías de Antonio Muntadas.
* (847, 848)
Fotografías. David Tudor. Fotografías de Eduardo Momeñe.
* (849-851)
Fotografías. David Tudor. Fotografías de Antonio Muntadas.
* (852)
Fotografía. John Cage y David Tudor. Fotografías de Eduar-
do Momeñe.
* (853)
Fotografía. John Cage. Fotografías de Antonio Muntadas.
* (854-861)
Partitura. John Cage. 62 Mesostics re Merce Cunningham. 
Centro de Documentación del Museo Nacional Reina Sofía.
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* (862)
Fotografía. John Cage y Merce Cunninham. Fotografía del 
Diario de Navarra.
* (863)
Documentación. Cartel de Trân Van Khê. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (864)
Fotografía. Concierto de Trân Van Khê. Fotografía de Anto-
nio Muntadas.
* (865, 866)
Documentación. Entrevista a Trân Van Khê. Reproducido 
en, HUICI, Fernando; RUIZ, Javier: La comedia del arte: 
en torno a los Encuentros de Pamplona, Madrid: Editora 
Nacional, 1974, pp. 313-314.
* (867)
Fotografía. Público en el concierto de John Cage. Fotografía 
del Diario de Navarra.
* (868)
Fotografía. Luis de Pablo y José Luis Alexanco. Soledad 
Interrumpida. Fotografía de José Luis Alexanco.
* (869-877)
Fotogramas. Anotnio Padrós. Ice Cream, 1970. 16 mm. B/n, 
sonido, 8’. Filmoteca de Cataluña.
* (878-885)
Fotogramas. Anotnio Padrós. Swedenborg, 1972. 16 mm. 
B/n, sonido, 42’. Filmoteca de Cataluña.
* (886, 887)
Fotogramas. Anotnio Padrós. Pim, pam, pum, revolución, 
1970. 16 mm. B/n, sonido, 22’. Filmoteca de Cataluña.
* (888)
Documentación. Diario de Navarra, 5 de julio, 1972. 
* (889)
Documentación. Cartel de Sylvano Bussotti. Reproducido 
en, ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Ren-
contres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (890)
Fotografía. Ensayo de La Rarittà de Sylvano bussotti 
con el trío Bussottiastrohungaro. Fotografía de José Luis 
Alexanco.
* (891)
Documentación. Bussottiastrohungaro. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (892)
Obra-entrevista. Nacho Criado. Entrevista realizada a Syl-
vano Bussotti poco después de que se cancelara su espec-
táculo. Reproducido en el catálogo de la exposición Recuer-
dos subterráneos, Galería Buades, Madrid, 1974. Centro de 
Documentación Museo Reina Sofía.
* (893, 894)
Fotografías. Tomas Marco Juan Giralt y Fernández Muro. 
Recuerdos del Porvenir. Fotografías de Pío Guerendiain.
* (895)
Documentación. Tomás Marco. Reproducido en, ALEA: En-
cuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Mee-
tings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (896)
Documentación.  Cartel de Tomás Marco. Reproducido en, 
ALEA: Encuentros: 1972, Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencon-
tres = Meetings = Treffen = Incontri, Madrid: 1972.
* (897-900)
Fotografías. José Luis Alexanco y Luis de Pablo. Soledad 
Interrumpida. Fotografías de José Luis Alexanco.
(901)
Fotografía. Pablo con el cámara Luis Cuadrado durante el 
rodaje de Historia Natural. Fotografía José Luis Alexanco.
(902, 903) 
Fotogramas. 138 (Historia Natural), 1972), 16 mm. transferi-
da a vídeo. Color, sonora, 41’48’’. Museo Reina Sofía.
* (904)
Documentación. Cartel de Diego el del Gastor y el Grupo 
Gitano de Morón. Recogido en, ALEA: Encuentros: 1972, 
Pamplona, 26 VI-3 VII = Rencontres = Meetings = Treffen = 
Incontri , Madrid: 1972.
* (905)
Fotografía. Diego del Gastor y el grupo gitano de Morón de 
la Frontera. Fotografía de Pío Guerendiain
* (906)
Documentación. GRUPO ALEA: “Encuentros 1972”, Arriba 
España. Periódico Navarro de Informaciones, Pamplona, 5 
de julio, 1972, p. 3.
* (907) 
Fotografía. José Luis Alexanco y Luis de Pablo. Soledad 
Interrumpida. Fotografía de José Luis Alexanco.
POLÉMICA CON LOS ARTISTAS CATALANES
(908)
Obra. Antonio Tàpies. Litografía publicada en el 3er. Festival 
Internacional de Cadaqués, 1972. Ejemplar p/a Sala Gas-
par, Barcelona.
* (909)
Documentación. Carta del Equipo Crónica a Pere Portabe-
lla anunciando que iban a participar en los Encuentros de 
Pamplona. Archivo de Manuel Valdés.
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* (910) 
Fotografía. Visitante en la Cúpula. Fotografía de Antonio 
Muntadas.
* (911, 912)
Documentación. Anverso y reverso de correspondencia 
mantenida entre José Luis Alexanco y Antonio Muntadas. 
Archivo Antonio Muntadas.
* (913, 914)
Obra. Intervención de Juan Manuel Bonet en una tarjeta 
de visita del Hotel Maisonnave donde se alojaban algunos 
artistas e invitados. Colección Paz Muro.
* (915-918)
Documentación. VV.AA. Exhibición Arte Cádiz I: Cádiz, del 
8 al 15 de junio de 1974, Cádiz: Aula de Cultura de Cádiz, 
1974. Archivo José Luis Alexanco.
* (919)
Documentación. Cartel Encuentros-Topaketak. Archivo digi-
tal en http://www.elrapsoda.com/
(920)
Documentación. Navarra Hoy, 28 de junio, 1992, p. 43.
* (921)
Documentación. Films del ciclo This is your roof: Ann Sharp, 
Caring y Lawler, Nancy Holt, JanWebb y Rita Myers, Ber-
nadette Mayer, Bill Beirne y Ted Bark. Reproducido en, 
DUEÑAS, Angeles; FRANCES, Fernando; HUICI, Fernan-
do, VALLE INCLAN, Miguel (coors.): Los Encuentros de 
Pamplona 25 años después, Madrid: Museo Reina Sofía, 
1997, pp. 25-26.
* (922)
Fotografía. Ambiente de la ciudadela. Eduardo Momeñe. 
Fotografía de Eduardo Momeñe.
* (923)
Fotografía. Luis de Pablo con el piano de la actuación de 
Sylvano Bussotti. Fotografía de Eduardo Momeñe.
(924-931)
Fotografías. Exposición Fin de Fiesta del Arte Experimental: 
salas de poesía, Huarte, Nacho Criado, Juan Navarro Bal-
deweg, Zaj, Equipo Crónica, Centro de Cálculo y Soledad 
Interrumpida... Fotografías del Museo Reina Sofía.
* (932-948) 
Fotogramas. Juan Antonio Sistiaga Encuentros 72, Pamplo-
na, 1972. Películas de 16 mm. transferidas a vídeo. Color y 
B/n, sin sonido, 51’44’’. Museo Reina Sofía.
* (949)
Fotografía. Artista desconocido. Fotografía de Demetrio En-
rique Brisset.
* (950)
Fotografía. Artista desconocido. Fotografía de Antonio 
Muntadas.
* (951)
Fotografía. Paz Muro. Fotografía de Paz Muro.
* (952)
Fotografía. Interior de la Cúpula. Fotografía de Antonio 
Muntadas.
ANÁLISIS Y REPERCUSIÓN MEDIÁTICA
*(953) 
Diario de Navarra, 27 de Junio, 1972, p 28.
* (954)
Documentación. El Pensamiento Navarro, 28 junio, 1972, p. 
8. Archivo de Luis de Pablo.
* (955) 
El Pensamiento Navarro, 1 de julio, 1972.
* (956)
IRRIBERRI, J. M.: “Encuentros de arte”, Diario de Navarra, 
10 de febrero, 1972, p. 20.
* (957)
ANÓNIMO: “Antes de ‘sanfermines’ Encuentros internacio-
nales de arte en Pamplona”, La voz de España, 12 de febre-
ro, 1972, p. 18.
* (958) 
Diario de Navarra, 28 de Junio, 1972, p 23.
* (959)
Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 8.
* (960)
Diario de Navarra, 29 de junio, 1972, p. 23. 
* (961)
Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 23. 
* (962)
Diario de Navarra, 30 de junio, 1972, p. 24.
* (963)
Diario de Navarra,  1 de julio, 1972, p. 28.
* (964)
Diario de Navarra, 2 de julio, 1972, p. 27.
* (965)
Diario de Navarra,  2 de julio, 1972, p. 28.
* (966)
Diario de Navarra,  4 de julio, 1972, p. 24.
* (967) 
El Pensamiento Navarro, 27 de junio, 1972, p.10.
* (968)
El Pensamiento Navarro, 29 de junio, 1972, p. 14.
* (969)
El Pensamiento Navarro, 2 de junio, 1972, p. 9.
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* (970)
BARTOLOZZI, F.: “Los Encuentros”, Arriba España. Periódi-
co Navarro de Informaciones, 2 de julio, 1972, p. 16.
* (971)
MARTINEZ, F.: “Segunda jornada de los ‘Encuentros-72’ de 
Pamplona”, La Gaceta del Norte, 28 de junio, 1972, p. 6.
* (972)
ARRIBAS, M. J.: “Asistencia masiva a los ‘Encuentros-72¨”, El 
Correo Español- El Pueblo Vasco, 29 de junio, 1972, p. 23.
* (973)
MARTÍNEZ, F.: Comenzaron los Encuentros-72”, La Gaceta 
del Norte, 27 de junio, 1972, p. 7. 
* (974)
LAU: “Encuentros, Desencuentros y Encontronazos. Arte si. 
Huarte no”, Tierra vasca = eusko lúra, Buenos Aires,  núme-
ro 195, 1 de septiembre 1972, p. 4.
* (975, 976)
LARA, F.: “Encuentros-72 de arte de vanguardia”, Triunfo, nº 
510, 8 de julio 1972, pp. 8-10.
* (977, 978)
VVAA: “Encuentros-72: No hubo comunicación”, Triunfo, nº 
511, 15 de julio, 1971, pp. 10 – 11. 
* (979, 980)
DEMETRIO, E: “Encuentros de Pamplona1972: Miseria 
de una vanguardia que quiere y no puede o no sabe lo 
que quiere”, Cuadernos para el diálogo, nº 107, agosto, 
1972, pp. 42-43.
* (981)
BADOSA, E.: “Música a 35.000 pesetas la hora”, El Noticiero 
Universal, 13 de julio, 1972, p.8.
* (982)
FLÓREZ, E.: “El aire de los Encuentros: comportamientos, cú-
pula neumática y algo más”, El Alcázar,12 de julio, 1972, p. 18.
(983)
Documentación. Portada Avalanche. http://blogs.walkerart.
org/Archivo Digital.
* (985, 986)
GOUSSELAND, J.: “Une semaine à Pampelune”, ArTitudes, 
nº 8/9, julio- septiembre, 1972 pp. 8-9.
*(987, 988) 
CLAIR, Jean: “Renconctres d´art?”, Chroniques de L’Art Vi-
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do óptico, 8’25’’.
--: Objetivo 40º, 1969, 35 mm, b/n, sonido óptico, 12’02’’.
--: Che, che, che, 170, 35 mm, color, sonido óptico, 25’35’’.
--: Impulsos ópticos en progression geométrica, 1970, 35 
mm, Color y b/n, sonido óptico, 9’12’’.
--: Innerzeitigkeit (Intermporalidad interna) 1970, 35 mm, 
b/n, sonido óptico, 8’25’’.
--: Uts cero, 1970, 35 mm, b/n, sonido óptico, 9’40’’.
--: Fluctuaciones entrópicas, 1971, 35 mm, b/n, sonido óp-
tico, 21’53’’.
--: Múltiples, número indeterminado, 1970, 35 mm, b/n, pe-
lícula de 12 metros.  
AGUIRRE, Juan Antonio: Encuentros de Pamplona, Pam-
plona, 8 mm, b/n, sin sonido, 27’.
ALEXANCO, José Luis y PABLO, Luis de: Historia Natural, 
1972, 16 mm, color, sonido, 41’48’’.
ARAKAWA, Shusaku y GINS, Madeleine: For example (a 
critique of never), 1971, 16 mm, b/n, sonido.
BASTERRETXEA, Néstor: Operación H, 1963, 35 mm 
transferido a vídeo, color sonido, 12’.
BREAKWELL, Ian: Sheet, 1970, 16 mm, b/n, 21’.
BUÑUEL, Luis: Un chien andalou, 1929, 16 mm, b/n, sin 
sonido, 17’.
BUSSOTTI, Sylvano: Rara (film), 1969-1970, 16 mm, b/n, 
sin sonido, 72’04’’.
CARDOSO, Ivan: H.O., 1979, 35 mm, color y b/n, v.o.s.e., 13’.
CAVALCANTI, Alberto: La Petite Lili, 1927, 35 mm,  sin so-
nido, b/n, 15’.
CRIADO, Nacho: Cuerpo de acción I, 1973, Super-8, sin 
sonido, color, 3’.
--: Cuerpo de acción II, 1974, Super-8, color, sin sonido, 13’. 
FRANJU, Georges: Le grand Méliès, 1952, 16 mm, b/n, 30’.
GARREL, Philippe: La cicatrice intérieure, 1972, 35 mm, 
color, sonido, 60’.
GODARD, Jean Luc: Tout les garçons s’appellent Patrick, 
1959, 35 mm, b/n, sonido, 21’.
HÖDICKE, Karl Horst: Tartaruga, 1968, 16 mm, color, 5’.
JORDÁ, Joaquín: El día de los muertos,1960, b/n, sonido, 
11’36’’.
KAGEL, Mauricio: Hallelujah 1969, 16 mm, b/n, sonido, 47’. 
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--: Ludwig Van, 1969, cine transferido a vídeo, b/n, v.o.s.e., 
90’41’’.
--: Match, 1966, 16 mm, b/n, sonido, 27’ 16’’.
LACOMBE, Georges: La zone, 1928, 16 mm, b/n, sin soni-
do, 29’.
LÉGER, Fernand: Le ballet mécanique, 1924, 16 mm, b/n, 
sin sonido, 15’.
MÉLIÈS, Georges: Le voyage dans la lune, 1902, b/n, sin 
sonido, 14’.
--: Le melómane, 1903, b/n, sin sonido, 3’.
--: Le royaume des fées, 1903, color, sin sonid, 16’.
--: Le voyage à travers l’impossible, 1904, color, sin sonido, 24’.
--: Les quatres-cents farces du diable, 1906, color, sin so-
nido, 17’. 
MUNTADAS, Antonio: Actions, 1971, b/n, 13’.
MURO, Paz: Propuesta de transfomación de la realidad a 
partir de un fenómeno natural, 1972, Súper-8, color, son 
sonido, 3’13’’.
--: Solo Cúpulas, 1972, Súper-8, color, sin sonido, 3’14’’.
OPPENHEIM, Denis: Backtrack, 1969, 16 mm transferido a 
vídeo, b/n, sin sonido, 7’.
--: Extended armour, 1970, Super-8 transferido a vídeo, b/n, 
sin sonido, 2’08’’.
--: Gingerbread man, 1970, Super-8 transferido a vídeo, 
b/n, sin sonido, 1’48’’.
--: Nail sharpening, 1970, 16 mm transferido a vídeo, b/n, 
sin sonido, 2’57’’.
--: Rocked stomach, 1970, 16 mm transferido a vídeo, color, 
sin sonido, 2’48’’.
--: Tooth and nail, 1971, super-8 transferido a vídeo, color, 
sin sonido, 2’58’’.
--: Towards becoming a devil, 1970, Super-8 transferido a 
video, b/n, sin sonido, 2’.
PADRÓS, Antoni: Ice Cream, 1970, 16 mm, b/n, sonido, 8’.
--: Pim, Pam, Pum, Revolución, 1970, 16 mm, b/n, sonido, 22’.
--: Swedenborg, 1972, 16 mm, b/n, sonido, 35’.
--: Lock-out, 1973, 16 mm, b/n, sonido, 140’.
--: Shirley Temple Story, 1973, 16 mm, b/n, sonido, 226’.
RAY, Man: Le retour à la raison, 1923, 16 mm, b/n, sin so-
nido, 2’5’’.
--: Etoile de mer, 1928, 16 mm, b/n, sin sonido, 21’.
--: Le Mystere du Chateau de Dés, 1929, 16 mm, b/n, so-
nido, 27’.
RAYSSE, Martial: Jésus Cola, 1966, 35 mm, color, 10’.
--: Homero Presto, 1967, 35 mm, color, 10’.
--: Portrait Électro Machin Chose, 1967, 16 mm, b/n, 20’.
--: Le grand départ, 1970, 16 mm, color, 70’. 
RUIZ BALERDI, Rafael : Homenaje a Tarzán, 1970, 8 mm, 
b/n, sonido, 4’11’’. 
SISTIAGA, José Antonio: Ere erera baleibu izik subua arua-
ren…, 1968-1970, 35mm, fotogramas pintados a mano, sin 
sonido, 75’.
--: Ana, 1970, 16 mm, b/n, sonido, 7’.  
--: Encuentros 72, Pamplona, 1972 (remasterizada en 
2009), películas de 16 mm transferidas a vídeo, color y b/n, 
sin sonido, 51’44’’.
STÄMPLFI, Peter: Firebird, 1969, 16 mm, color, 5’.
SUÁREZ, Gonzalo: Ditirambo, 1967, 35 mm, b/n, sonido, 92’.
--: Aoom, 1969, 35 mm, b/n, sonido.
--: El extraño caso del doctor Fausto, 1969, 35 mm, color, 
sonido, 82’.
VALCÁRCEL MEDINA, Isidoro: La Celosía, 1972, 16 mm, 
b/n, sonido, 120’.
VENERO, Iosu  : Juan Huarte  : el último mecenas, 2006, 
color, sonido, 55’. 
VERTOV, Dziga: Entuziazm: Simfoniya Donbassa, 1931, 16 
mm, b/n, sonido, 67’.
Entrevista. A Andrés Lewin-Richter, 2009, vídeo, dvd, soni-
do, color, ca. 17’.
Entrevista. A Dennis Oppenheim, 2009, vídeo, dvd, sonido, 
color, ca. 28’.
Entrevista. A Eduardo Polonio, 2009, vídeo, dvd, sonido, co-
lor, ca. 21’.
Entrevista. A Esther Ferrer, 2009, vídeo, dvd, sonido, color, 
ca. 18’.
Entrevista. A Francesc Torres, 2009, vídeo, dvd, sonido, co-
lor, ca. 27’.
Entrevista. A Horacio Vaggione, 2009, vídeo, dvd, sonido, 
color, ca. 22’.
Entrevista. A Ignacio Gómez de Liaño, 2009, vídeo, dvd, 
sonido, color, ca. 15’.
Entrevista. A Isidoro Valcárcel Medina, 2009, vídeo, dvd, so-
nido, color, ca. 30’.
Entrevista. A Javier Aguirre, 2009, vídeo, dvd, sonido, color, 
ca. 14’.
Entrevista. A José Luis Alexanco, 2009, vídeo, dvd, sonido, 
color, ca. 17’.
Entrevista a Josep Mª Mestres Quadreny, 2009, vídeo, dvd, 
sonido, color, ca. 9’.
Entrevista. A Juan Hidalgo, 2009, vídeo, dvd, sonido, color, 
ca. 14’.
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Entrevista. A Juan Huarte, 2009, vídeo, dvd, sonido, color, 
ca. 20’.
Entrevista. A Luis de Pablo, 2009, vídeo, dvd, sonido, color, 
ca. 25’.
Entrevista. A Nacho Criado, 2009, vídeo, dvd, sonido, color, 
ca. 16’.
Entrevista. A Pere Portabella, 2009, vídeo, dvd, sonido, co-
lor, ca. 19’.
Entrevista. A Simón Marchán Fiz, 2009, vídeo, dvd, sonido, 
color, ca. 17’.
Entrevista. A Sylvano Bussotti, 2009, vídeo, dvd, sonido, 
color, ca. 10’.
Programa. Galería (revista semanal de Artes y Letras), edi-
ción sobre los Encuentros de Pamplona, I y II, 1972, TVE2, 
cine transferido a vídeo, b/n, sonido, 25’ cada programa.

